DIE MUSIK 


HALBMONATSSCHRIFT MIT BILDERN UND NOTEN 

HERAUSGEGEBEN VON KAPELLMEISTER 

BERNHARD SCHUSTER 


ZWÖLFTER JAHRGANG 

ERSTER QUARTALSBAND 


BAND XLV 



VERLEGT BEI SCHUSTER & LOEFFLER 
BERLIN UND LEIPZIG 

1912—1913 


r J::;j 


C jOoqIc 

o 


r 


Original from 
UNIVERSITYQF MICHIGAN 



Mus« 




f>:j Oy C iOO^Ic 


Original from 
UNIVERSITYQF MICHIGAN 



INHALT 


fiiarjJl* 
^fVn us 
31 ■ ’<■ s 


Seht 

Wolfgang Adam, Zur Besetzung des Bach-Orchesters.163 

-Wilhelm Altmann, Brahmssche Urteile über Tonsetzer. 46 

"Bach-Zitate in der Violoncello-Sonate op. 39 von Brahms. 84 

^N"eue Brahms-Literatur. 56 

Max Burkhardt, Die Aufführungen französischer Musik in Schwerin.167 

Martin Ehrenhaus, Die Bedeutung der deutschen Romantik für das moderne 

Musikdrama.259 

Fuller-Maitland, Charakteristisches in Brahms’ Kunstschaffen. 67 

Alfred Heuß, Der Humor im letzten Satz von Haydns Oxford-Symphonie .... 271 

Walther Hirschberg, Über die Grenzen der Programmusik.131 

^--G'ustav Jenner, Zur Entstehung des d-moll Klavierkonzerts op. 15 von Johannes 

Brahms. 32 

^--War Marxsen der rechte Lehrer für Brahms?. 77 

<Xttö Keller, Johannes Brahms-Literatur. 86 

Willy v. Moellendorff, Eine Lanze für die Lebenden. Etwas Ungeschminktes . 102 
Eduard Mörike, Der Pfarrer von Wolfenweiler und sein Lebenswerk. Zur Ge¬ 
schichte des deutschen Volksliedes.207 

Wilibald Nagel, Der Normalspielplan der deutschen Opernbühne.195 

Ernst Neufeldt, Der Fall Rust.339 

<ii ^-Walter Niemann, Johannes Brahms und die neuere Klaviermusik. 38 

Johannes Reichelt, Julius Rietz und Josef Tichatschek. Mit einem unveröffent¬ 
lichten Brief von Rietz an Tichatschek.350 

^J+tfgo Riem an n, Die Taktfreiheiten in Brahms’ Liedern. 10 

Oscar Schröter, »Ariadne auf Naxos“, Oper von Hugo von Hofmannsthal und 

Richard Strauß. Uraufführung im Stuttgarter Hoftheater am 25. Oktober 1912 226 

^Arthur Seidl, Nachtrag zu Otto Kellers »Johannes Brahms-Literatur“ .287 

— Gerhart Hauptmanns „Lohengrin w -Erzählung. Auch eine Jubiläumsbetrachtung . 344 

^JMchard Specht, Zur Brahmsschen Symphonik. 3 

Max Unger, Nova Beethoveniana.149. 214 

Leonhard Welker, Arnold Schönbergs op. 11.109 

^Ffermann Wetzel, Zur Harmonik bei Brahms. 22 

Hermann Hans Wetzler, Über das Bezeichnen Mozartscher Opernpartituren . . 332 
Alfred Wolf, Vom Tempo.323 


Revue der Revueen. 

Besprechungen (Bücher und Musikalien) 
Anmerkungen zu unseren Beilagen . 


. . 61. 114. 230. 292. 354 
56. 118. 169. 234, 296. 358 
64. 128. 192. 256. 320. 384 


[>cr:^ec: :)y C lOOgle 

259774 


Original from 
UNIVERSITV OF MICHIGAN 



























INHALT 


Kritik (Oper) 



Seite 



Seite 


Seite 

Antwerpen. 

301 

Elberfeld . . . 

.... 

238 

Moskau . . . 

.... 178 

Basel. 

301 

Essen .... 

.... 

303 

München 123. 

179. 304. 366 

Berlin.301. 

303 

Frankfurt a. M. 176. 239. 

365 

Paris . . . . 

.... 24! 

Braunschweig . . . 174. 

364 

Graz .... 

. . 176. 

305 

Prag . . . . 

.... 241 

Bremen.174. 

302 

Halle a. S. . . 

. . 177. 

365 

Riga . . . . 

.... 179 

Breslau. 

238 

Hamburg . . 

. . 123. 

239 

Schwerin . . . 

.... 305 

Brüssel. 

302 

Hannover . . 

. . 177. 

366 

Straßburg . . 

.... 242 

Budapest . 

174 

Karlsruhe . . 

.... 

177 

Stuttgart . . . 

63. 179. 305 

Darmstadt. 

175 

Köln .... 

. . 178. 

304 

Valparaiso . . 

.... 179 

Dortmund. 

303 

Königsberg i. Pr. . . . 

239 ! 

Warschau . . 

.... 242 

Dresden 175. 238. 303. 

364 i 

Kopenhagen 

. . 240. 

366 

Weimar . . . 

.... 305 

Duisburg. 

303 ; 

Leipzig . 178. 

240. 304. 

366 

Wien . . . . 

. . 179. 307 

Düsseldorf. 

238 

Magdeburg . . 

.... 

240 

Wiesbaden . . 

.... 242 

\ 


Mannheim . . 


240 





Kritik (Konzert) 





Seite 



Seite 


Seite 

Aachen . 

368 1 

Düsseldorf . . 

. . . . 

314 

I Magdeburg . . 

.... 253 

Amsterdam. 

308 

Edinburgh . . 

. - . . 

377 

1 Mannheim . . 

.... 253 

Antwerpen. 

305 

Elberfeld . . . 

.... 

314 

’ Moskau . . . 

.... 190 

Augsburg. 

305 

Essen . . . . 


378 

| München 127. 

253. 317. 382 

Baden-Baden . 

180 

Frankfurt a. M. 

188. 250. 

378 

1 Nürnberg . . 

. . 254. 383 

Basel. 

369 

Genf . . . . 


379 

; Paris . . . . 

.... 255 

Berlin 124. 181. 243. 306. 

369 

Graz . . . . 


379 

Riga . . . . 

.... 191 

Bonn. 

376 

Halle a. S. . . 

. . 188. 

379 

i Schwerin . . . 

.... 383 

Boston. 

312 

Hamburg . . 

. . 250. 

380 

j Sondershausen 

. . 127. 318 

Braunschweig. 

376 

Hannover . . 


380 

Srraöburg . . 

.... 255 

Bremen. 

312 

Heidelberg . . 

. . . . 

314 

| Stuttgart . . . 

. . 191. 318 

Breslau. 249. 

377 

Johannesburg . 


188 

! Valparaiso . . 

.... 191 

Brüssel. 

313 

Kassel . . . . 


315 

I Warschau . . 

.... 255 

Cincinnati. 

186 

Köln . 189. 

251. 315. 

380 

Weimar . . . 

.... 383 

Darmstadt. 

187 

Kopenhagen . 

. . 315. 

381 

Wien . . . . 

.... 319 

Dortmund. 

313 

Leipzig 189. 

252. 315. 

381 

Wiesbaden . . 

.... 320 

Dresden 187. 249. 313. 

377 

London . . . 

. . 252. 

316 

Zürich . . . 

. . 191. 384 



Luzern . . . 


190 




f>cr:^ec:C iOOqIc 


Original from 

UNIVERSITYQF MICHIGAN 











































































NAMEN- UND 
SACHREGISTER 

ZUM I. QUARTALSBAND DES ZWÖLFTEN 
JAHRGANGS DER MUSIK (1912/13) 


Abel, Alfred, 229. 

Abendroth, Hermann, 378. 
Abonnementskonzerte(Graz) 379 
Abonnementskonzerte (Weimar) 

383. 

Abonnementskonzerte (Zürich) 
191. 

Abraham, Otto, 118. 119. 
Achsel, Wanda, 304. 

Adam, Adolphe, 175. 202. 
Adler, Guido, 120. 

Adler, Leopold, 174. 

Adler (Cincinnati) 187. 

Agricola, Wolfgang, 235. 

Ahle, Joh. Rudolph, 235. 
de Ahnt, Heinrich, 59. 

Aich, Priska, 303. 

Akademleen, Musikalische 
(Mannheim), 253. 

Albtfniz, Pedro, 382. 
d*Albert, Eugen, 43. 177. 1S5. 
187. 204. 254. 310. 319 367. 
377. 380. 

Albert, Heinrich, 20. 21. 235. 
Albert, Otto, 247. 

Albini, Eugenio, 185. 
Albrechtsberger, Georg, 81. 155. 
Aida (Sängerin) 187. 

Alexander, Arthur, 310. 
Alfermann, Marianne, 301. 363. 
Alfv6n, Hugo, 45. 

Allgemeine Musikalische Zeitung, 
Berliner, 219. 

Allmers, Hermann, 148. 
Altmann, Wilhelm, 297. 
Altschewski 190. 

Amar, Licco, 167. 370. 

Ambros, A. W., 271. 

Andersen, H. C., 366. 

Andrae, Arthur, 308. 

Andre, Johann, 158. 235. 
Andreae, Volkmar, 191. 300. 319. 

384. 

Ansorge, Conrad, 185. 191. 373. 
370. 

Ansorge, Margarethe, 185. 
Anton, F. Max, 314. 

Antonietti, Aldo, 309. 

Antonius de Arena 290. 

Appia, Adolphe, 176. 

Arensky, Anton, 202. 

Arlberg, Hjalmar, 247. 

Armin, George, 295. 


Ärmster, Karl, 123. 
v. Arnim, Bettina, 132. 

Arnold, Louise, 245. 

Arnold, Victor, 229. 

Arnold (Sänger) 303. 

Artaria (Hauptmann) 159. 
Artaria & Co. 218. 

Asenijeff, Elsa, 382. 
Assenheimer, Gertrud, 371. 
Astor, Edouard, 59. 

Auber, D. E., 201. 239. 302. 
Audcrieth, Carl, 368. 

Audran, Edmond, 202. 360. 
Auer, Leopold, 188. 

Aulin, Tor, 45. 

Bach, Albert B., s. Totenschau 
XII. 0. 

Bach, Joh. Seb., 9. 20. 30. 42. 
43. 44. 40. 47. 68. 74. 80. 
84 f (B.-Zitate in der Violon¬ 
cello-Sonate op. 38 von 
Brahms). 104. 106. 109. 124. 
126. 132. 133. 136. 137. 156. 
160. 162. 163 ff (Zur Beset¬ 
zung des B.-Orchesters). 181. 
184. 189. 190. 191. 192. 243. 
244. 247. 249. 250. 251. 252. 
253. 254. 259. 306. 309. 311 
313. 314. 315. 317. 334. 343. 
351. 355. 369. 370. 372. 378. 
379. 380. 381. 383. 

Bach, K. Ph. E., 59. 173. 235. 
Bach, Magdalene, 133. 

Bach, Susanna, 160. 101. 162. 
Bach, Wilh. Friedemann, 309. 
339. 

Bach-Gesellschaft, Neue, 163. 
Bach-Verein (Braunschweig) 377. 
Bach-Verein (Dresden) 250. 
Bach-Verein (Heidelberg) 314. 
Bach-Verein (Leipzig) 381. 
Bach-Vereinigung (Münchener) 
253. 

Bache, Paulus, 124. 

Bachmann, Walter, 250. 
Bachmann-Trio 188. 

Bachur, Max, 123. 
Backer-Gröndaht, Fridtjof, 381. 
Backhaus, Wilhelm, 186. 

Bader, Willy, 238. 

v. Bagge, Carl Ernst Baron, 120. 

Bahling, H., 315. 

Bahr, Hermann, 169. 


Bahr-Mildenburg, Anna, 169. 
305. 

Bake, Otto, 31J. 375. 

Ballet, Russisches, 365. 366. 
Ballio, Anita, 315. 
de Balzac, HonorA, 304. 
Bamberger, Meta, 239. 

Band, Erich, 63. 318. 

Bändel, Theo, 248. 

BAnfTy, Nikolaus Graf, 175. 
Barby, Gerta, 364. 

Bardas, Therese, 249. 

Bardas, Willy, 249. 

Bargiel, Woldemar, 47. 49. 
Barnay, Lolo, 308. 374. 
Barslewitz, Fritz, 254. 

Barth, Richard, 59. 

Barton, Pepa, 312. 

Bartram, Elisabeth, 178. 
Bartsch, Gertrud, 240. 
v. Bary, Alfred, 170. 

Bas (Oboer) 188. 

Basil, Hans, 168. 

Bassermann, Hans, 124. 186. 
Battistinl, Mattia, 363. 379. 
Bauer, Harold, 187. 377. 378. 
Bauer, Paul, 372. 
v. BauOnern, Waldemar, 313. 
383. 

Bechstein, C., 183. 

Beck, Adolf, 318. 

Beck, Ellen, 253. 381. 
Beckenkamp (Sängerin) 151. 152. 
Becker, Carl, 249. 

Becker, Georg, 364. 

Becker; Hugo, 191. 370. 

Becker, K., 383. 

Becker, Reinhold, 127. 192 

(Bild). 

v. Beckerath, Willy, 64. 128. 
van Beethoven, Johann, 156. 
van Beethoven, Karl, 160. 162. 
220 . 221 . 

van Beethoven, Ludwig, 3. 9. 
18. 23. 25. 26. 30. 33. 38. 
39. 4L 42. 47. 68. 69. 70. 
83. 107. 109. 124. 126. 127. 
131. 132. 136. 137. 140. 

147. 148. I49ff (Nova Beet- 
hoveniana I). 181. 182. 183. 
184. 186. 187. 188. 189. 190. 
191. 192. 199. 200. 214 ff (Nova 
Beethoveniana. Schluß). 235. 
I 


H'U :yul! :.:y C iOOQ C 


Original from 

UNIVERSITY0F MICHIGAN 



II 


NAMENREGISTER 


243. 244. 245. 240. 248. 249. 
250. 251. 252. 253. 254. 256. 
259. 260 266. 269. 271* 286. 
292. 293. 307. 308. 309. 310. 
311. 312. 313. 314. 315. 317. 
318. 319. 323. 324. 332. 335. 
330. 337. 339. 351. 368 369. 
370. 372. 373. 374. 370 377. 

378. 379. 380. 381. 383. 384. 
Beethoven-Quartett Berlin 247. 
Behm, Eduard, 248. 310. 

Behr, Hermann, 249. 377. 
Behrens, Max, 247. 254. 

Beier, Franz, 315. 

Bekker, Paul, 250. 378. 

Beling, Helene, 246. 

Belling, Walter, 308. 

Bellini, Vincenzo, 201. 

Bellwidr, Emma, 376. 

Bender, Paul, 123. 124. 254. 
Bendix, Viktor, 45. 

Benham, Viktor, 185. 379. 
Benols, A , 367. 

Benoit, Peter, 187. 202. 

Benoiis Fonds, Peter(Antwerpen), 
305. 

Berber, Felix, 254. 318. 379.383. 
B£reIIy (Sängerin) 303. 

Berend, Fritz, 311. 383 
Berg-Ehlert, Max, 239. 240. 
Berger, L., 160. 

Berger, Wilhelm, 43. 313. 315. 

379. 

Bergmann, Bruno, 373. 
v. Beringe, Else, 174. 
Berkowski,Hcrman,245.252 318. 
Berliner Tonkflnstlerinnen - Or¬ 
chester. Neues, 246. 

Berlioz, Hector, 45 127. 133. 

136. 138. 139 144. 145. 168. 

181. 187. 190. 200. 201. 247. 
252 295 314. 316. 319. 337. 
Berneker, Constanz, 247. 
Bernstein, Dora. 372. 

Bertens, Rosa, 229 
Bertha Alexander, s. Totenschau 
XII. 6. 

Bertheroy, Jean, 241. 

Besch, Otto, 248. 

Betetto, Julius, 180. 

Bethge, Hans, 243. 

Bettenkamp s. Beckenkamp. 
Betzier, Gertrud, 318. 

Beyer, Heinz, 247, 

Biden, Sydney, 375. 

Bieler, August, 377. 

Bierbaum, Otto Julius, 200. 384, 
Bierling, F S.. 227. 

Bing, Albert, 126 
v. Binzer, Erica, 380. 383. 
Birkigt, Hugo, 253. 

Birnbaum, Alexander Z., 255. 
Birnschein, Richard, 361. 
Bischofff, Fritz, 176. 365. 


UL! C lOt 


Blzet, Georges, 47. 127. 148. 

201. 247. 317. 

Blaha-Mikesch, V., 312. 
Blanchet, Emile R., 371. 
Blanco-Recio, J., 375. 

Bland, Elsa, 302. 

Blech, Leo, 301. 306. 370. 
Bleyle, Karl, 44. 127. 382. 
Blitar, Maria, 374. 

Blockx, Jan, 202. 

Bloem, Walter, 63. 

Blum, Marie, 238. 

Blume, Else, 174. 

Blume, Hans, 252. 

Blumer, Theodor, 174. 

Blüthner-Orchester 125. 181. 

182. 184. 185. 188. 243. 244. 
245. 307. 309. 312. 371, 373. 
374. 376. 377. 381. 
Boccherini, Luigi, 185. 191. 
v. Bocklet, Carl Maria, 80. 
Böcklin, Arnold, 327. 

Bocquet, Roland, 184. 383. 
Bodanzky, Arthur, 240. 253. 
Bodmer, Ludolf, 174. 

Boehe, Ernst, 127. 373. 379. 
380. 381. 

Boehm-van Endert, Elisabeth, 
184. 

Boennecken, Lucie, 365. 
de Boer, Willem, 384. 
v. Boer, Alice, 177, 

Bohlmann, Theodor, 187. 
Bohnen. Michael, 242. 

Boidin - Puisais, Blanche, s. 

Totenschau XII. 1. 

Boieldieu, F A., 201. 216. 
Boito, Arrigo, 121. 201. 
Bolliger, Hans, 247. 

Bolz, Oskar, 177. 

Bolzmann (Schauspieler) 215. 
Bonci, Alessandro, 187. 

Bonnet, Joseph, 255. 313. 318. 

379. 

Börne, Ludwig, 145. 

Borodin, Alexander, 360. 370. 
Bos, C. V., 248. 

Bosch, Catharina, 189. 249. 255. 
v. Bose, Fritz, 379. 

Bosetti, Hermine, 123. 124. 179. 
318. 

Bossi, Enrico, 201. 253. 373. 

380. 

Bossi-Sigel, Hildegard, 306. 
Botscharow (Sänger) 178. 
Böttcher, Lissy, 183. 
Bottermund, Hans, 252. 
Bottessini, Giovanni, 201. 384. 
Bowen, York, 299. 

Boyle, George F., 183. 

Brahms, Johannes, 3 ff (Zur 
B.sehen Symphonik). 10 ff (Die 
Taktfreiheiten in B.s Liedern). 
22ff (Zur Harmonik bei B.). 



32 ff (Zur Entstehung des 
d-moll Klavierkonzerts op. 15 
von J. B.). 38 ff (B. und die 
neuere Klaviermusik). 46 ff 
(B.sche Urteile über Ton¬ 
setzer). 56ff (Neue B.-Lite- 
ratur). 62. 64 (Bilder). 67 ff 
(Charakteristisches in B.s 
Kunstschaffen). 77 ff (War 
Marxsen der rechte Lehrer 
für B. ?) 84 f (Bachzitate in 
der Violoncello-Sonate op. 38 
von B.). 86ff (B.-Literatur). 
109 116. 121. 126. 127. 128 
(Bilder). 132. 136. 140. 148. 
172. 173. 181. 182. 183. 184. 
185. 188. 189, 190. 101. 236. 
244. 245. 246. 247. 248. 249. 
250 251. 252. 253. 254. 255. 
286. 287 ff (Nachtrag zu Otto 
Kellers B -Bibliographie). 307. 
308. 310. 311. 312. 313. 314. 
315. 317. 318 319. 367. 368. 
370. 371. 373. 374. 375. 370. 
377. 378 379. 380. 381. 382. 
383. 384. 

Brahms-Verein (Berlin) 243. 
Brandes, Felix, 309. 

Brandt, Christoph, 151. 152. 
Brasch, C., 64. 

Braun, G., 209. 

Braun-Großer, Carl, 302. 
Bräuner, Else, 238. 

Braunfels, Walter, 44. 252. 254. 

268. 307. 314. 361. 

Brecher, Gustav, 123. 380. 
Breest, Ernst, 125. 

Breitenbach, F. J., 190. 
Breitenbach jun., J., 190. 
Breitenfeld, Richard, 379. 
Breitkopf & Härtel 38. 54. 64. 

127. 128. 160. 161. 162. 218. 
Brener, Michel, 120. 

v. Brennerberg, Irene, 245. 
Brentano, Clemens, 264. 269. 
Bresler, G., 383. 

Breuning, Gunna, 240. 
v. Breuning, Stephan, 224. 
Bridge, Frank, 253. 

Brieger, Eugen, 184. 
Briesemeistcr, Otto, 297. 
Broadwood 156. 

Brock, Vera, 191. 

Brodersen, Friedrich, 124. 254. 
305. 

Bromberger, David, 313. 

Bruch, Hans, 254. 

Bruch, Max, 43. 45. 46. 47. 182. 

183. 377. 

Bruch, Wilhelm, 383. 

Bruckhoff, Willy, 170. 

Bruckner, Anton, 8. 47. 48. 127. 

128. 181. 182 236. 243. 316. 
340. 370. 370. 377. 381. 


Original from 

UNIVERSITY0F MICHIGAN 



NAMENREGISTER 


III 


Brückner (Cellist) 380. 
Bruger-Drews, Margarete, 177. 
365. 

Brüll, Ignaz, 304. 

Bruneau, Alfred, 241 („Die 
Bacchantinnen. u Uraufführung 
in Paris). 319. 

Brussel, Robert, 303. 
de Bruyn, Paula, 364. 

Büchel, Hermann, 242. 

Buck, Percy C., 121. 122. 

Buck, Rudolf, 181. 

BuhÜg, Richard, 245. 

Bülau, Wolfgang, 187. 254. 
v. Bülow, Hans, 46. 51. 117. 

252. 336. 358. 359. 370. 
v. Bülow, Werner, 364. 

Bungert, August, 204. 320. 
Burchard-Hubenia, Olga, 174. 
Burger, Else, 318. 

Bürger, Anton, 243. 246. 249. 
369. 377. 

Bürgerchor, Charlottenburger, 
373. 

v. Burgund, Marie, 296. 
Bunnester. Willy, 244. 252. 376. 

377. 379. 381. 

Burrlan, Karl, 176. 177. 

Busch, Adolf, 317. 

Busch, Fritz, 368. 

Büsching, Anton Friedrich, 297. 
Busoni, Ferruccio, 126. 185. 191. 

254 268. 313. 

Buths, Julius, 47. 

Butt, Clara, 374. 

Buttler Stubenberg, Anna Gräfin, 
s. Totenschau XII. 6. 

Büttner, Max, 178. 

Buxtehude, Dietrich, 307. 
Buysson, |ean, 305 
Byron, Lord, 370- 
Caccini, Giulio, 10. 11. 12. 
Cäcilienverein (Frankfurt a. M.) 

378. 

Clctli nverein(Kopenhagen)381. 
Cahier, Charles, 124. 179. 243. 
252. 

Cain, Henri, 241. 

Caland, Elisabeth, 188. 189. 
Caldara, Antonio, 310. 

Calderon 264. 265. 

Calvisius, Sethus, 189. 
Canteloube (Komponist) 255. 
Capet, Lucien, 313. 

Capet-Quartett 318. 368. 

Carrä, Marguerite, 241. 

Carreno, Teresa, 183. 188. 316. 
Carreras, Maria, 191. 255. 
Carus, Lucretius, 138. 

Caruso, Enrico, 179. 239. 301. 
302. 363. 

Caaals, Pablo, 243. 317. 377. 
378. 

Castelli, Ignaz, 216. 225. 


Casterra, Oskar, 247. 

Catterall, A., 253. 

Cavalieri, Elda, 190. 

Cervantes, Maria, 183. 

Chabap, Nadia, 309. 

Chabrier, Emanuel, 377. 
Chamberlain, H. St., 297. 358. 
Chantavoine, Jean, 120. 
Charlemont, Theodor, 256. 
Chausson, Ernest, 308. 

Chemet, Ren6e, 247. 
Cherniavsky, Gregor, 188. 
Cherubim, Luigi, 48. 54. 114. 

200. 240. 244. 377. 
Chevillard, Camille, 255. 
v. Chezy, Helmina, 202. 266. 
269. 

Choinanus, Iduna, 190. 254.308. 
Chop-Groenevelt, Celeste, 320. 
372. 

Chopin, Frederic, 23. 38. 44. 48. 
109. 125. 132. 183. 187. 190. 
233. 244. 248. 249. 251. 298. 
308. 311. 312 315. 318. 319. 
320 (Bilder). 371. 378. 379. 
383. 384. 

Chor, Philharmonischer (Berlin), 

181. 369. 

Chorgesangverein(Braunschweig) 

377. 

Chorverein, Charlottenburger, 

182. 

Chorverein, Zehlendorfer, 243. 
Chrysander, Friedrich, 243. 
Christian, Elisabeth, 248. 
Ciarapi (Pianist) 379. 

Cimarosa. Dnmenico, 198. 

Cim ni (Kapellmeister) 242. 
Cittadini (Sängerin) 217. 
Clainnont, Eva, 124. 

Clarus, Max, 174 377. 

Ciasing 80 

Clement, Franz. 216. 217. 
Clemenrl, Muzio, 149. 155. 158. 
159. 160. 

Closson, Ernest. 296. 

Closson, Louis, 312. 

Cloß, Margarete 191. 

Clutsam, Georg, 302. 

Coleridge-Taylor, Samuel, 253. 
College of Music (Cincinnati) 
187. 

v. Coliin, Heinrich, 137. 
Colonne, Edouard, 255. 
Concerts Modernes (Luzern) 190 
Concerts Populaires (Brüssel) 

313. 

Concerts Ysaye (Brüssel) 313. 
Conrad, Albert, 304. 

Conus, Jules, 254. 

Corbach, Karl, 128. 318. 
Cornelius, Peter, 48. 203. 306. 

314. 359 362. 

Cortolezls, Fritz, 302. 


Corvinus 367. 

Coryn (Theaterdirektor) 301. 
CoDmann, Bernhard, 58. 
Couperln, Francois, 249. 
Courvoisier, Walter, 318. 383. 
Craxton, Harold, 374. 
Crickboom, Mathicu, 184. 246. 
Cronberger, Wilhelm, 174. 
v. Csuka, B£la, 371. 

Cucuel, Georges, 120. 
Culbertson, Sascha, 125.190.318. 
Cullen (Geigerin) 378. 

Culp, Julia, 185. 190. 250. 317. 
378. 

Czarniawski,Cornelius, 310.312. 
Czerny, Carl, 52. 134. 216. 221. 
292. 

Dahlke, Minna, 373. 

Dahms, Walter, 234. 

Dahn, Felix, 192. 

Dale, Benjamin J., 299. 
Damaew, W., 178. 

Damrosch, Leopold, 377. 
Dankewitz, Elsa, 309. 372. 
Dannecker, Joh. Heinrich, 192. 
Dante 174. 187. 

Daudet, L6on, 148. 

David, Ferdinand, 252. 340. 
David, Leah, 358. 

Debogis, Marie-Louise, 167. 168. 
187. 255. 379. 

Debussy, Claude, 45. 167. 16S. 
202. 231. 232. 249. 250. 252. 
254 293. 307. 311. 368. 371. 
381. 382. 

Dechcrt, Hugo, 167. 307. 
Decker, Jacques, 238. 

Dehmel, Ruhaid, 362. 

Dthmlow, Hertha, 247. 318. 374. 
Dehn, Siegfried, 292. 
Dei><hardsuin 297 
Deiters, Hermann, 46. 59. 150. 
215 

ÖLlaunois, Raymonde* 247. 
Uelius. Frederick, 204 249. 253. 
372 

Deila Torre, Paul, 378. 

L)elmas, J F., 255. 

Delvard, Maiya, 245. 
Dcmetriescu, Theophil, 316. 380. 
Denera, Erna, 380. 

Denys, Thomas, 126. 370. 
Denzler, Robert, 384. 

Deppe, Ludwig, 189. 
v, Derp 316. 

Dessau, Bernhard, 313. 

Dessoir, Susanne, 188. 

Destinn, Emmy, 242. 248. 254. 
310. 

Dettmann, Fritz, 125. 

Deutsch, Piet, 246. 

Deutsches Theater, Neues (Prag), 
241. 

Devrient, Eduard, 265. 266. 
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Diabelli, Anton, 225. 

Didur, Adam, 242. 

Dicpenbrock, Alphons, 368. 
Dietrich, Albert, 32. 34. 46. 52. 
Dietrich, Anton, 225. 
v. Dietrichstein, Graf, 220. 
Dietz, Johanna, 128. 383. 
Diruta, Girolamo, 355. 

Disclez, Jos6, 191. 

Distel, Theodor, 102. 

Dittberner, Johannes, 173. 
Dittersdorf, Karl, 138. 199. 
Doeberciner, Christian, 307. 
Doebber, Johannes, 318. 
Doehard 244. 

Doepper-Fischer, Caroline, 383. 
v. Dohnanyi, Ernst, 45. 182, 

188. 243. 244. 370. 376. 

377. 383. 

Dohrn, Georg, 249. 377. 
Donizettl, Gaetano, 200. 
van Dooren, E., 191. 

Döpper, Cornelius, 369. 

Dörffel, Alfred, 215. 

Dorfmiller, Fr.,*383. 

Dorn, Heinrich, 133. 

Dorner, Hans, 383. 
Double-Quintette (Paris) 188. 
Doubleday, Leila, 310. 
Dowland, John, 372. 
Drachmann, Holger, 241. 
Draeseke, Felix, 188. 204. 245, 

375. 

Drechsler, Johann, 225. 
van Dresser, Marcia, 176. 
Drewett, Norah, 190. 371. 
Drews, Arthur, 296. 

Dreyschock, Alexander, 117. 
Drill-Orridge, Theo, 242. 
Drohicz, Reine, 247. 

Droucker, Sandra, 316. 318. 374. 

376. 377. 

Drousiakina (Sängerin) 178. 
Dubois, Theodore, 202. 382. 
Dukas, Paul, 45. 125. 127. 168. 
313. 

Dülfer, Martin. 192. 303. 
Dumas pere, Alexandre, 180. 
Dumesnil, Maurice, 381. 
Duncan, Elisabeth, 364. 

Duparc, Henri, 168. 308. 
Durante, Francesco, 378. 
Durigo, Ilona, 176. 

Duschak, Beia, 303. 

Dvoräk, Anton, 45. 49. 59. 190. 
191. 202 248. 253. 255. 307. 
311. 316. 371. 374. 382. 
Dygas, Ignatz, 242. 

Ebel, Arnold, 248. 

Ebell, Hans, 376. 

Eger, Paul, 175. 

Egidi, Arthur, 128. 

Ehrlich, Mathilde, 368. 
EibenschOtz, Jos6, 251. 


! Eibenschütz, Kamilla, 229. 

] v. Eichendorff, Joseph Frhr, 

I 187. 383. 

! Eichhöfer, David, 186. 

; EichhofT, Dr., 313. 

Eichholz, Vera, 178. 366. 

; Eichstaedt, Elsa, 318. 
j Eisenberger, Severin, 182. 312 
! Eisner, Bruno, 312. 

; Eitner, Robert, 341. 

| Elb, Margarete, 174. 

I Eldering, Bram, 183. 189. 313 
1 374. 

Eigar, Edward, 45, 127. 181 
186 253. 317. 377. 
Ellmenreich, Erna, 229. 305. 
Elman, Mischa, 183. 

Elschner, Fr , 189. 

Elschner, Walther, 189. 

El*Tour, Anna, 249. 

Enderlein, Emil, 176. 

Enesco, Georges, 253. 

Engel, Vika, 180. 368. 

Engel, Werner, 301. 

Engelhardt, Leonor, 177. 
Englert, K., 383. 

Englerth, Gabriele, 364. 

Enna, August, 366 („Die Nach¬ 
tigall.“ Uraufführung in Ko¬ 
penhagen). 

Epstein, Lonny, 254. 

Epstein, Richard, 378. 

Erb, Karl, 305. 

Erb, Maria Josef, 294. 
Erbiceano, Constanta, 244. 
Erler-Schnaudt, Anna, 128. 376. 
1 Ermold, Ludwig, 175. 
Erregots-Busch, Erna, 303. 
Ertel, Paul, 309. 316. 383. 
Eschke, Max, 243. 307. 
Espenhahn, Fritz, 124. 374. 
Esser, Heinrich, 359. 

Esterhazy, Fürst, 154. 
j Eßberger, K., 184. 

Eulenburg, Ernst, 271. 

Euripides 241. 

Evans, Edwin, 57. 

van Eweyk, Arthur, 248. 371. 

I van Eyken, Heinrich, 237. 

] Falk-Mintschin, Bella, 318. 

| Fall, Leo, 302. 

Fänger, Erwin, 239. 

Fanning, C6cil, 126. 

Faßbänder, Peter, 191. 
Faßbender, Zdenka, 305. 
Fatio-Rusillon, Camille, 190. 
Faurö, Gabriel, 167. 308. 

Favre, Walter, 174. 239. 

Fay, Maud, 124. 179. 305. 
Fechner, Gustav, 118. 

Fehling, Karl, 190. 

Fehrs, Joh. Hinrich, 382. 
Feinhals, Fritz, 123. 124. 319. 
Fellinger, Maria, 46. 60. 64, 128. 


| Fellner, Alois, 234. 

| Fenten, Wilhelm, 376. 

| Fergusson, George, 183. 

| Fest, Max, 38K 
, Feuerlein, Ludwig, 318. 
Feuermann, Siegmund, 186. 319. 
F6vrier, Henry, 167. 168. 305. 

| Fihöre, Michael, 374. 

| Fidelmann, Sam, 308. 

I Fiedler, Max, 307. 312. 370. 
380. 

j v. Fielitz, Alexander, 377. 

Fiering, Rudolf, 370. 

| Fink, Mizzi, 302. 363. 

I Fischer, Albert, 128. 318. 
Fischer, Edwin, 318. 375. 
Fischer, Ernst, 177. 365. 
Fischer, Richard, 184. 243. 247. 

| 371. 

Fischer, Walter, 311. 312. 
Fischer-Maretzki, Gertrud, 246. 

! 316. 

j Fitelberg, Gregor, 355. 367. 

I Fladnitzer, Luise, 304. 366. 
Fleck, Fritz, 252. 

Fleischer, Arthur, 177. 

| Fleischer-Edel, Katharina, 123. 
Flesch, Carl, 183. 188. 190. 191. 

| 245. 247. 254. 255. 307. 315. 

] 374. 377. 379. 

! Flith, Elsa, 246. 254. 315. 

| Flonzaley-Quartett 187.244. 307. 
v. Flotow, Friedrich, 177. 

| Flügel, Ernst, s.Totenschau XII.4. 
I Focrstel, Gertrude, 372. 381. 
Fokin, Michel, 367. 
Forchhammer, Ejnar, 176. 242. 
379. 

Forsell, John, 240. 381. 

Forti, Elena, 176. 249. 

Foster, Muriel, 317. 

Francei! (Sänger) 241. 
Franchetti, Alberto, 201. 
Francillo - Kaufmann, Hedwig, 
123. 302. 

Franck, C£sar, 128. 167. 187. 
202. 252. 253. 308. 312. 313. 
316. 320 (Bild). 378. 383. 
Franck, Wolfgang, 235. 

Frank, Ernst, 190. 203. 

Frank, Hertha, 186. 

Franken, Guida, 318. 
v. Frankenstein, Clemens, 179. 
Franz I., König v. Frankreich, 
121 . 

Franz, Robert, 163. 

Franz - Singakademie, Robert 
(Halle), 380. 

Frauenchor, Plüddemannscher, 
377. 

Fredrich-Höttges, Vally, 183. 
Freiburg, Otto, 167. 168. 
Freimüthige, Der (Berlin), 219. 
223. 224. 
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Freimflthlgen, Begleiterin des 
(Berlin), 218. 219. 

Freund, Max, 182. 

Freytag, Gustav, 63. 

Frick, Emilie, 242. 
v. Fricken, Ernestine, 117. 
Fridrichowicz, Agnes, 308. 
Fried, Oskar, 124. 243. 372. 
Friedberg, Carl, 307. 315. 318. 

371. 

Friede, Aline, 383. 

Friedlaender, Max, 234. 235. 
256 (Bild). 

Friedland, Martin, 185. 
Friedman, Ignaz, 308. 382. 

383. 

Friedrich VIII., König von Däne¬ 
mark, 381. 

Friedrich August I., Kurfürst von 
Sachsen, 192. 

Friis, Emil, 45. 
v. Frimmel, Theodor, 221. 
Frischen, Josef, 380. 

Fritz, Reinhold, 229. 

Fritzsch, F. W., 51. 343. 

Fröbe, Iwan, 246. 

Froberger, Job. Jakob, 138. 
Fröhlich, Alfred, 238. 303. 
Fröhlich, Familie, 234. 
Frommann, Alwine, 384 (Bild). 
Fuchs, Anton, 124. 305. 
v. Fuchs, Guido, 244. 

Fuchs, H., 254. 

Fuchs, Richard, 375. 

Fuchs, Robert, 247. 

Führich, Carl, 237. 
Fuller-Maitland, J. A., 58. 64. 

67. 84. 128. 

Fumagalli, A., 190. 

Funk, Georg, 248. 

Furtwftngler, Wilhelm, 383. 
Fußperg, Gustav, 179. 
Gabrilowitsch, Osslp, 254. 317. 

372. 383. 

Gade, N. W., 45. 

Gadski, Johanna, 187. 

Gaertner, Walter, 178. 

Gaillard, Jacques, 244. 

Gail, Johann, s. Totenschau 
XII. 4. 

Ganz, Rudolph, 300. 

Garden, Katarina, 177. 
de Garmo (Sänger) 380. 

Gehe 265. 

Gehwald, B., 124. 

Geis, Josef, 123. 

Geiße-Winkel, Nikolaus, 313. 
376. 

Gentner, Karl, 365. 

Georgii, Walter, 184. 254. 316. 
Gärard, Frederic, 186. 

Görardy, Jean, 183. 244. 245. 

247. 307. 374. 

Gerboth, Paul, 241. 


Gerhardt, Elena, 181. 188. 229. 

246. 313. 314. 316. 377. 
Gerhäuser, Emil, 63. 179. 305. 
Gericke, Wilhelm, 312. 
Germani, Muza, 248. 
Gernsheim, Friedrich, 43. 46 

247. 249. 306. 313. 315. 317. 
Gesangverein, Deutscher (Brüs¬ 
sel), 313. 

Gesangverein, Kotzoltscher, 372. 
Gesangverein, Rühlscher, 370. 
Gesellschaft der Musikfreunde 
(Berlin) 124. 

Gesellschaft der Musikfreunde 
(Hannover) 380. 

Gesellschaft für ästhetische Kul¬ 
tur (Frankfurt a. M.) 379. 
Gesellschaft, Musikalische (Dort¬ 
mund), 313. 

Gesellschaft,Musikalische(KÖln), 
189. 252. 315. 381. 
Gesellschaft, Musikalische (Leip¬ 
zig), 252. 316. 381. 
Gesellschaft, Philharmonische 
(London), 115. 

Geselschap, Marie, 254. 

Geßner (Sänger) 313. 
Gewandhaus - Kammermusik 
(Leipzig) 190. 

Gewandhaus-Konzerte (Leipzig) 
189. 190. 252. 315. 381. 
Gewandhaus-Quartett 252. 384. 
Ghinök, M., 174. 

Gille, Carl, 177. 380. 

Gillmann, Max, 124. 305. 
Gillmeister, Carl, 371, 

Gilly, Dinh, 124. 242. 248. 254. 
Giraud, Albert, 317. 

Gjertsen, B., 305. 

Gladitsch, Elly, 238. 

Glasenapp, C. F. f 132. 297. 359. 
Gläser, John, 238. 

Glaß, Louis, 45. 

Glazounow, Alexander, 186. 253. 

312. 314. 379. 
v. Glenk, Hermann, 384. 

Glifcre, Reinhold, 379. 

Glinka, Michael, 178. 

Globerger, August, 175. 187. 
Glock, Job. Philipp, 207 ff (Der 
Pfarrer von Wolfenweiler und 
sein Lebenswerk). 209. 211. 
212. 213. 

Gluck, Christoph Willibald, 124. 
148. 175. 176. 181. 198. 199. 
236. 256 (Bild). 260. 265. 
266. 267. 314. 354. 365. 
GmÜr, Rudolf, 305. 

Godenne, Suzanne, 311. 
Godowsky, Leopold, 244. 377. 
Goedecke 384. 

Goethe, Job. W., 63. 131. 134. 
136. 141. 146. 169. 170. 191. 
214. 256. 327. 358. 384. 


Goetz, Hermann, 203. 316. 365. 
v. Goetz, Mary Mora, 185.* 
Göhler, Georg, 184. 251. 304. 
316. 381. 

Goldmark, Karl, 59. 203. 319. 
Goldoni, Carlo, 180. 
Goldschmidt, Paul, 371. 377. 
Goldschmied, Richard, 383. 
Goll, Camillo, 245. 254. 
Gollmer, Frieda, 365. 

Göllner, August, 245. 312. 
van Gool, Marcel, 375. 

Gorn, Kurt, 189. 376. 

Gossec, Francois Joseph, 120. 
Gothia (Graz) 379. 

Gotthelf, Felix, 249. 

Gottlieb, Eugen, 174. 

Götz, Karl, 315. 

Gound, Robert, 316. 

Gound-Lauterburg, Elisabeth, 
316. 

Gounod, Charles, 175. 201. 242. 
247. 305. 

Gozzi, Carlo, 297. 

Graben, Martin, 311. 

Grädener, Carl G. P., 42. 
Graener, Paul, 243. 244. 383. 
Graeve, Anna, 373. 

Grainger, Percy, 317. 381. 
Graun, K. H., 235. 

Gregor, Hans, 61. 180. 233. 
Gregory, Elsa, 246. 

Greis, Carl, 174. 

Gresser, Emily, 246. 318, 
Gretschaninow, A., 374. 379. 
Gretscher, Philipp, 299. 

Gretry, A. E. M., 198. 200. 
Greve, Emma E., 383. 
Grevenberg, Julius, 176. 177. 
Grieg, Edvard, 110. 125. 132. 
136. 143. 147. 148. 185. 246. 
300. 311. 374. 379. 381. 382. 
Grifft, Emil, 238. 

Grillparzer, Franz, 224. 225. 209. 
Grimm, Julius Otto, 32. 33. 35. 

36. 43. 46. 48. 50. 
Grimm-Mittelmann, Bena, 178. 
Grisch, Hans, 382. 

Gröbke, Adolf, 167. 168. 305. 
Groeck-Welter, Martha, 308. 
Grohe, Oscar, 140. 

Grondona, Emma, 304. 

Grösz, Ernst, 247. 308. 

Groß, Josef, 240. 

Großmann, Fr. Wilhelm, 149. 
150. 152. 153. 

Gruder-Guntram, Hugo, 303. 
Grumbacher-Vokalquanett 185. 
Grümmer, Wilhelm, 305. 

Grün, James, 240. 

Grünberg, L. T., 125. 126. 
Grund, F. W., 52. 

Grundmann, A., 362. 

Grünfeld, Heinrich, 313. 371. 
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GruselH, Fritz, 177. 

Grtftcrs, Hugo, 376. 
Grützmacher, Friedrich, 183. 

189. 313. 374. 

Gryphius, Andreas, 236. 
de Guaita, Carlo, 182. s. Toten¬ 
schau XII. 2. 

Guarnicri (Kapellmeister) 180. 
Guide (Theaterdirektor) 302. 
Guilbert, Yvette, 369. 

Guilmant, Alexandre, 377. 
Günther, Marie Lydia, 316. 318. 
374. 378. 

Günther-Braun, Walter, 124. 240. 
Günzburg, Mark, 191. 307.316. 
Gura, Eugen, 355 
Gura, Hermann, 126. 381. 
Gura-Hummel, Annie, 381. 
Gürtler, Hermann, 375. 
Gürzenich-Konzerte 251. 315. 

380. 

Gürzenich-Orchester 252. 
Gürzenich-Quartett 315. 
Guszalewicz, Alice, 178. 
Guttmann, Wilhelm, 182. 372. 
de Haan-Manifarges, Pauline, 
317. 

Haas, Joseph, 44. 245. 362. 383. 
Habeneck, F. A., 132. 

Hftckel, Friedrich, 376. 
Hadwiger, Alois, 174. 
v. Hadzsics, L, 248. 

Hagel, Richard, 364. 

Hagen, Adolf, 313. 

Hagen, Otfried, 174. 

Hahn, Marie, 370 
Hahn (Cincinnati) 187. 

Hait, David, 182. 
v. Haken, Max, 314. 

Haibach, Lucie, 246. 

Haifeld, Friederike, 371. 
Haldvy, Fromental, 201. 

Hall, Marie, 317. 

Ha lenslebcn, Erna, 174. 

Haller, Gerda, 189. 318. 383. 
Haller, Martha, 185. 

Halvorsen, Johan, 182. 
Hamaeckers, BernarJine, s. 

Totenschau 'II. 4. 

Hainm, Adolf, 369. 

Händrl, Georg Fr, 26. 49- 51. 
54. 106. 182. 185 191. 198. 
243. 247. 248. 252 309 31 1. 
314. 318. 334. 369. 373. 378. 

381. 

Hanfstaengl, Erich, 238. 
Hanger, Ida, 305. 

Hanns, Konrad, 380. 
Hansen-SchultheQ, Claire, 366. 
Hanslick, Eduard, 48. 134. 359. 
Harkort, Elsbeth, 374. 
Hatmonie (Heidelberg) 315. 
Harmonie (Magdeburg) 253. 
Harmonie (Zürich) 191. 
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Harrison, Beatrice, 381. 
Harrison, May, 381. 

Hartmann, Georg, 302. 364. 
Hartzer 124. 

Harzen-Müller, Nikolaus, 370. 
v. Hase, Oscar, 160. 

Haflinger, Tobias, 220. 221. 

225. 256 (Bild), 

Hasse, Joh. Adolf, 360. 

Hatzfeld, GrÄfin, 152. 
Hauptmann, Gerhart, 345 fT (G. 

H.s „Lohen^rin“ - Erzählung). 
Hauptmann, Moritz, 189. 
v. Hausegger, Siegmund, 127. 
204. 244 251. 307. 378. 380. 
381. 383. 

Havemann, Gustav, 245. 255. 
Haydn, Joseph, 26. 49. 68. 71. 
81. 127. 137. 154 155. 156. 
157. 188. 190. 191. 199. 225. 
236. 243. 244. 245. 252. 253. 
271 ff (Der Humor im letzten 
Satz von H-s Oxford-Sym¬ 
phonie). 311. 313. 314. 315 
317. 320 (Bild). 323. 369. 370. 
372. 373. 374. 379. 383. 
Haym, Hans, 314. 

Haym, Rudolf, 259. 

Hebbel, Friedrich, 39.306. 

Hecht 46. 

Heckei, Karl, 296. 

Hedler, Richard, 238. 
Heermann, Emil, 187. 
Heermann, Hugo, 379. 

Hegar, Friedrich, 125. 189. 190. 
314. 384. 

Hegner, Anna, 315. 

Hegner, Paula, 314. 

Hegyesi, Lotte, 312. 

Hehemann, Erica, 314. 378. 
Heierling, Georg, 315. 

Heifctz, Jascha, 184. 243. 314. 
380. 

Heilbrun, Paul, 375. 

Heim, Emilie, 384 (Bild). 
Heims, Else, 229. 

Heimsoerh 46. 59. 

Hein, Paul, 180. 181. 

Heine, Heinrich, 173. 357. 
Heineken, May, 377. 

Heinrich XXIV., Fürst v. Reuß, 
43. 

Heinrich, Prinz v. Preußen, 154. 
Heinrich, Julia. 238. 

Heitmann, Fritz, 316. 

Hekking, Gerard, 369. 

Helgers, Otto, 303. 

Heil, Roland, 125. 

Hell-Achilles, Frieda, 125. 
Helling, Ilse, 382. 

Henrici, K E., 357. 

Henry, Marc, 246. 

Henschel. Geor , 70. 

Hensel, Heinrich, 123. 



C 


Hentschel-Schesmer, Grete, 248. 
383. 

Herder, Joh. Gottfried, 260. 261. 
262. 

Herlossohn, Karl, 269. 

Herman, Charles, 185. 
Hermann, Agnes, 242. 

Hermann, Hans, 307. 

Hermann, Mathias, 138. 
Hermann, Paul, 249. 377. 
Hermann, Robert, s. Totenschau 
XII. 4. 

Herold, L. J. F., 297. 

Herold, Wilhelm, 188. 303. 366. 
Herpen, Charlotte, 310.* 

Herz, Henri, 134. 
v. Herzogenberg, Elisabet, 46. 

47. 48. 51. 56. 59. 
v, Herzogenberg, Heinrich, 42. 

46. 47. 53. 56. 59. 

Hesse, Max, 343. 

Hesse, Richard, 253. 

Heß, Ludwig, 187. 

Heß, Willy, 307. 370. 
Heß-Quartett 244. 374. 
Heuberger, Richard, 234. 
Heubner, Konrad, 43. 

Heumann, Maria, 310. 

Heuser, E., 43. 

Heuß, Alfred, 320. 

Hevesi, Alexander, 175. 

Hewald, Franz, 237. 

Heyde, E., 382. 

Heyter, Ännchen, 238- 
Hildebrand, Adolf, 64. 
Hildebrand, Camillo, 124. 129. 

311. 373. 375. 

Hildebrand 48. 

Hiller, Ferdinand, 43. 49. 
Hiller, Joh. Adam, 189. 235. 

236. 249 
Himmelstoß 58. 

Hinze Reinnold,Bruno, 246.252. 
384 

Hirsch, Karl, 233. 383. 
Hirschfeld, Robert, 203. 311. 
Hirt, Fritz, 253. 266. 314. 315. 
Hirzel-Langenhan, Anna, 383. 
Hitzelberger, A., 254. 
Hit/elberger, K., 383. 

Hitzig, Jul. Ed., 264. 265. 
Hobbes, Thomas, 151. 

Hobbing, Martin, 313. 
Hochheim, Paul, 238. 
Hock-Quartett 379. 

Hoehn, Alfred, 380. 383. 
Hofbauer, Rudolf, 367. 
Hoffmann, Else, 189. 

Hoffmann, E. T. A., 120. 135, 
202. 261. 262. 263 264. 265. 
266. 267. 268. 270. 307. 314. 
382. 

Hoffmann, Heinrich Anton, 157. 
Hoffmann, Hermine, 238. 


Original from 

UNIVERSITY0F MICHIGAN 



NAMENREGISTER 


VII 


Hoffmann, L-, 314. 377. 
Hoffmann, Otto, 210. 

Hoffmann, Philipp Carl, 153. 
157. 158. 

Hoffmann-Onegin, Lilly, 179. 
229. 

Hofkapelle (Altenburg) 381. 
Hofkapelle (Braunschweig) 376. 
Hofkapelle (Darmstadt) 187. 
Hofkapelle (Dessau) 253. 
Hofkapelle (Meiningen) 253. 379. 
Hofkapelle (Manchen) 383. 
Hofkapelle (Sondershausen) 128. 
Hofkapelle (Stuttgart) 318. 
Hofkapelle (Weimar) 252. 
Hofmann, Alois, 303. 

Hofmann, Heinrich, 203. 
v. Hofmannathal, Hugo, 226. 

227. 228. 229. 364. 
Hofmeister, Friedrich, 218. 
Hofmiller, Sebastian, 305. 
Hofmaller, Max, 242. 

Hofmusik, Großherzogliche 
(Darmstadr), 187. 
Hofoperntheater, k. k. (Wien), 
367. 

Hoppen, Rudolf, 315. 

Hof- und Domchor, Kgl. (Berlin), 
190. 247. 306. 311. 
Holbrooke, Joseph, 317. 
Hölderlin, Friedrich, 173. 
Hollman, Joseph, 191. 
v. Holten, Karl, 42. 

Hölterhoff, Leila S., 185. 254. 
Holtschneider, Carl, 313. 

Hölty, Hermann, 174. 

Holy, Karl, 167. 168. 

Holz, Carl, 223. 

Holzhauer, Ignaz, 260. 

Hönel, Elisabeth, 248. 

Hönig 319. 

van Hoogstraten, Willy, 247. 

255. 314. 

Hopf, Fritz, 182. 

Hoppe, Magda, 247. 

Hörder, Kflte, 243. 384. 
van Horst, Erik, 177. 365. 
Hösl, Marie, 179. 
v. Hößlin, Franz, 254. 

Howard, Kathleen, 126. 

Huber, Hans, 43. 44. 361. 380. 
331. 

Huberxnan, Bronislaw, 183 
383. 

Huch, Ricarda, 259. 

Hughes, Edwin, 254. 

Hummel, Ferdinand, 203. 
Hummel, Joh. Nep., 156. 
Hummer, Reinhold, s. Toten¬ 
schau XII. 3. 

Humperdinck, Engelbert, 175. 

190. 239. 303. 305. 366. 
Hunold, Erich, 238. 

HOnten, Franz, 134. 


Hurö 191. 

Hüsgen- v. Szekr£nyessy, Nusi, 
238. 

Hußla* Udo, 306. 383. 
Hutcheson, Ernest, 126. 183. 
Hutt, Robert, 365. 

HQttner, Georg, 313. 

Ibsen, Henrik, 145. 237. 240. 
318. 

Iffland, A. W., 214. 

Iliffe, Frederlck, 292. 

Imandt, Robert, 245. 
d’Indy, Vincent, 168. 202. 255. 
Ingenhoven, Jan, 254. 
Iracema-Brögelmann, Hedy, 305. 
Irrgang, Bernhard, 126. 182. 

243. 311. 370. 

Isnenghi, Theodor, 256. 

Istel, Edgar, 259. 

Jacobs, Anna, 175. 

Jadlowker, Hermann, 229. 301. 

302. 

Jahn, Otto, 157. 221. 236. 
Jakobi-Heußler (Schauspielerin) 
128. 

Jannequin 138. 

Janssen, Julius, 313. 

Jaques • Dalcroze, Emile, 114. 
115. 116. 117. 176. 295. 364. 
369. 379. 

Jfirnefelt, Maikki, 381. 

Jcllenta, Casar, 242. 
Jellouschegg, Adolf, 174. 
j Jenner, Gustav, 43. 128. 

Jensen, Adolf, 42. 190. 314. 
Jensen, Gustav, 43. 

Jeritza, Mizzi, 229. 242. 

Jicha, Susy, 241. 

Joachim Joseph, 32. 33. 34. 35. 
36. 37 46. 47. 48. 49. 50. 
52. 53. 54. 59. 72. 117. 140. 
245. 309. 370. 

Johnson, Winden, 375. 

Jolles, Grete, 126. 

Jommelli, Nicolo, 63. 198. 310. 
Jonas - Stockhausen, Ella, 311. 
375- 

Jordan, Wilhelm, 233. 

Journal für Literatur, Kunst und 
Luxus 218. 

Juel, Fredy, 374. 
Junker-Burchardt, Marga, 177. 
229. 

Juon, Paul, 45. 171. 182. 187. 

244. 245. 252. 253. 318. 375. 
382. 

Juyn, Cato, 375. 
v. Kaan, Heinrich, 202. 

Kaehler, Willibald, 167. 168. 
Kaempfert, Anna, 243. 
Kaempfert, Max, 188. 379. 
Kaesser, Lulu, 364. 

Kahn, Robert, 43. 308. 309. 
374. 


Kaiser, Alfred, 176. 177. 178. 
240. 242. 365. 

Kaiser, Georg, 261. 268. 297. 
Kaiser, Tilde, 177. 

Kalbeck, Max, 7. 32- 33. 34. 
36 57. 58. 70. 78. 79. 80. 
82. 83. 84. 128. 236. 
Kalischer, Alfr. Chr., 221. 223. 
Kalkbrenner, Christian, 154. 
Kalkbrenner, Friedrich, 134. 
153. 154. 155. 156. 157. 256 
(Bild). 

Kallensee, Olga, 175. 187. 
Kalter (Sängerin) 180. 

Kalweit (Sänger) 313. 
Kamieriski, Lucian, 360. 
Kammermusikvereinigung der 
Kgl. Kapelle (Berlin) 309. 
Kammermustkvereinigung, 
Loevensohnsche,247 308.371. 
Kammermusikvereinigung, Neue 
(Manchen), 254. 383. 

Kimpf, Karl, 247. 248. 309. 372. 
Kander, Hugo, 126. 

Kanne 225. 

Kant, Immanuel, 134. 

Kapelle, Kgl. (Berlin), 243. 306. 

370. 

Kapelle, Kgl. (Dresden), 187. 
249. 313 377. 

Kapelle, Kgl. (Hannover), 380. 
Kapelle, Kgl. (Kassel), 315. 
Kapp, Julius, 358. 359. 384. 
Karg-Eiert, Sigfrid, 189. 309. 

371. 382. 

Karl Eugen, Herzog v. Württem¬ 
berg, 63. 

Karsavina, Thamar, 367. 

Käse, Alfred, 240 304. 377. 381. 
v. Kaskel, Karl, 254. 383. 
Kästner, Alfred, 253. 
Kauffmann, Fritz, 364. 

Kaun, Hugo, 121. 125. 247. 248. 
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Müller-Reichel, Therese, 178. 
Münnich, Richard, 182. 309. 
Munthe - Kaas, Elisabeth, 311. 
318. 381. 

v. Muschinsky, Ceslaus, 304. 
Museumsgesellschaft (Frankfurt 
a. M.) 188. 250. 378. 

Musik- und Theaterzeitung, Rhei¬ 
nische, 195. 

Musikakademie (Hannover) 380. 
Musikakademie (Zürich) 191. 
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Musikalische Zeitung, Allge¬ 
meine, 218. 219. 225. 
Musikverein, Allg. Deutscher, 
61. 114. 117. 

Musikverein (Dortmund) 313. 
Musikverein (Düsseldorf) 314. 
Musikverein (Essen) 378. 
Musikverein (Kopenhagen) 381. 
Musikverein (Valparaiso) 191. 
Musikverein, Steiermärkischer, 
379. 

Mussorgsky, Modest, 232. 
Mylius 372. 

Mysz-Gmeiner, Lula, 250. 254. 

310. 316. 318. 369. 383. 
Nadel, Arno, 318. 

Nfigcli, Hans Georg, 134. 
162. 

Napoleon I. 137. 178. 
Naprawnik, Eduard, 202. 
Nardow 174. 

Nast, Minnle, 371. 
Nationaltheater, Tschechisches 
(Prag), 242. 

Naumann, Otto, 316. 

Naumow, Nicolaus, 379. 
Nawratil, Kart, 43. 

Nedbal, Oskar, 319. 

Neefe, Chr. Gottlob, 149 ff 235. 
Neißer, Albert, 377. 

Neitzel, Otto, 343. 

Neovl (Sängerin) 381. 
Neschdanowa, A., 178. 
Neubauer, Hans, 179. 

Neue Zeitschrift für Musik 155 
Neugebauer, Helmuth, 174. 
Neuger, Mela, 190. 

Neukomm, Sigismund, 373. 
Neumann, Alexander, 127. 249. 

311. 373. 374. 

Neumier, Franz, 253. 

New Symphony Orchestra (Lon¬ 
don) 317. 

Ney-van Hoogstraten, Elly, 247. 

255. 314. 320. 

Nicolai, Gustav, 356. 

Nicolai, Otto, 114. 127. 203. 
329. 356. 

Niecks, Frederick. 378. 
Niemann, Rudolph, 42. 
Niemann, Walter, 42. 382 
Nietan, Hanns, 304. 

Nietzsche, Friedrich, 51. 114. 
297. 

Nigglij A., 234. 

Nigond, Gabriel, 306. 

Nigrini, Valesca, 178. 

Nijinski, Waclaw, 367. 

Nikel, Otto, 190. 

Nikisch, Arthur, 181. 187. 188. 
190. 243. 251. 252. 307. 315. 
381. 

Nissen, Karl, 381. 

Noack, Gertrud, 311. 


Noordewier-Reddingius, Alida, 
317. 368. 369. 382. 

Noren, Heinrich G., 117. 182. 
183. 375. 380. 383. 

Norman, Ludwig, 45. 

Nottebohm, Gustav. 225. 

Nougoues,Jean, 178. 241 („Die 
Tänzerin von Pompeji.“ Ur¬ 
aufführung in Paris). 

Novaes, G., 253. 

Novak, Viteszlav, 45. 

Novalis 259. 264. 

Noverre, J. G., 304. 

Oberhoffer (Dirigent) 187. 

O’Brien (Komponist) 378, 

Obroriska, Helene, 371. 

Ochs, Siegfried, 181. 369. 

Odenwald, Elisabeth, 380. 

Odescalchi, Fürstin, 162. 

Offenbach, Jacques, 175. 202. 

aus der Ohe, Adele, 376. 

Ohlhoff,Elisabeth, 185. 189. 243. 

Ohnesorg, Carl, 177. 188. 

Olbrich, Luise, 366. 

Oldenburg, Marta, 374. 

Ollivier, Blandine, 358. 

Olsen, Willy, 249. 

van Oort, Hendrik C., 318. 

Oper, Kgl. Ungarische, 174. 

Oper,Vlflmische(Antwerpcn),30f. 

Opernhaus, Deutsches (Char¬ 
lottenburg) 302. 363. 384 

(Bilder). 

Opernhaus, Kgl. (Berlin), 363. 

Opernhaus, Kaiserl. (Moskau), 
178. 

Opfer, Fanny, 373. 

Oppenheim, Irma, 246. 

Oppermann, Martha, 309. 

Oratorienchor, Neuer (Berlin), 
371. 

Oratorienverein (Neukölln), 373. 

Orchester Berliner Musikfreunde 
185. 

Orchester, Philharmonisches 

(Berlin), 124. 125. 126. 181. 
182. 187. 244. 307. 309. 311. 
370. 371. 375. 

Orchester, Philharmonisches 

(Dortmund), 313. 

Orchester, Philharmonisches 

(Leipzig), 316. 

Orchester, Philharmonisches 

(New York), 187. 

Orchester, Städtisches (Augs¬ 
burg), 306 

1 Orchester, Städtisches (Baden- 
Baden), 181. 

Orchester, Städtisches (Köln), 
315. 

Orchester, Städtisches (Straß¬ 
burg i. E.), 255. 

Orchesterverein (Breslau) 58. 
249. 377. 


Orchesterverein (Kopenhagen) 
315. 

Orchesterverein (Nürnberg) 383. 
Orchesterverein, Neuer (Mün¬ 
chen), 383. 

d’OrnelH, Vittoria, 245. 

Orobio de Castro, Max, 254. 
382. 

Orpheus (Cincinnati) 187. 
Orpheus Glee Society (Man* 
ehester) 317. 

v. d. Osren-Plaschke, Eva, 187. 
303. 364. 

v. d. Osten-Sacken (Sänger) 191- 
v. Österreich, Margarethe, 296. 
v. Othegraven, August, 43. 314. 
Orten 50. 

Ottermann, Luise, 314. 

Otto, Julius, 174. 

Oumirow, Bogea, 315. 

Päcal, Franz, 373. 
de Pachmann, Wladimir, 382. 
Pachta, Schwestern, 358. 
Paderewski, Ignaz, 188. 
Pagsnini, Nicola, 187. 244. 247. 
249. 

Painter, Eleanor, 364. 
Palestrina, Pie»luigi,57. 306.311. 
Palet, Jos6, 190. 

Pal fl, Victor, 302. 

van der Pals, Leopold, 245. 

Panny, Joseph, 222. 

Panzner, Karl, 313. 314. 382. 
v. Papoff, Wladimir, 185. 318. 
Paque, D6sir£. 307 
Parlow, Kathleen, 187. 
v. Paszthory, Gisela, 247. 
Pauer, Max, 191. 229. 305. 315. 
377. 382. 383. 

Paul, Jean, 5. 133. 142. 262. 
Paul, Walter, 58. 

Paur, Emil, 301. 302. 376. 
Paur, Kurt, 375. 

Pellar, Hans, 175. 

Pembaur sen , Josef, 382. 
Pembaur jun , Josef, 125. 252. 

314. 318. 381. 382. 

Pembaur, Karl, 377. 

Pennarinf, Alois, 240. 

Perard (Sängerin) 124. 
Peregrinus, Maria, 245. 383. 
v. Perfall, Karl, 203. 

Ptrgolese, G. B., 198. 314. 
Perleberg, Arthur, 309. 
Permann, Adolf, 174. 

Perosi, Lorenzo, 201. 

Perron, Carl, 187. 365. 

Perutz, Robert, 191. 

Peters, C. F., 190. 223. 340. 
Peters, Edition, 267. 

Petri, Egon, 185. 

Petri, Helga, 182. 314. 
Petri-Quartett 185. 245. 
Petrowa-Zwanzewa 179 
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Petsch, Robert, 297. 
Petschnikoff, Alexander, 379. 
384. 

Petschnikoff, Uli, 379. 384. 
Petzl, Louise, 123. 

Pfaff, Else, 185. 

Pfeiffer, Ella, 247. 
Pfeilschneider, Hertha, 174.302. 
Pfitzner, Hans, 127. 182. 202. 
240. 242. 250. 254. 255. 267. 
268. 269. 

Philharmonie Society (London) 
317. 

Philharmonie (Warschau) 255. 
Philharmoniker (Wien) 319. 
Philipp II., König, 296. 
Philippi, Maiia, 250. 318. 369. 

375. 380. 377. 

Piastro, Mischa, 372. 

Piccaver, Alfred, 180. 

Piccini, Nicola, 354. 

Piern£, Gabriel, 306 („Franz 
von Assisi.“ Deutsche Ur¬ 
aufführung in Augsburg). 

Pils (Stuttgart) 179. 

Pinette, Lenta, 313. 

Pitteroff, Mathäus, 179. 

Planche 266. 

Plappert, Wilhelm, 179. 
Plaschkc, Friedrich, 176. 316. 
Pleyel, Ignaz, 156. 

Plümer, Karl, 127. 128. 
Pohlenz, Chr. A., 214. 215. 
Pohlig, Karl, 186. 

Pollak, Egon, 176. 365. 

Pollak, Robert, 379. 

Pollini, Bernhard, 120. 

Pommer, Josef, 209. 

Ponchielli, Amilcarc, 124. 201. 
Porges, F. W., 318. 

Pörner 242. 

Posa, Oscar, 176. 365. 379. 
Potje (Komponist) 301. 
Potpeschnigg, H., 248. 

Potter, Grace, 126. 

Pottgießer, Karl, 318. 

Poussin, Nicolas, 216. 

Pracher, Fanny, 176. 365. 

Preß, Joseph, 311. 

Preß, Michael, 252. 311. 375. 
Prieger, Erich, 221. 340. 342. 
343. 

Prill, Emil, 124. 

Prill, Paul, 254. 317. 383. 
Prins 255. 

Privatmusikverein (Nürnberg) 
254. 383. 

Prostcan, Jean, 375. 382. 
Protassoff-Kmiito, Lydia, 370. 
Protze, Hermann, 247. 
PruniSres, Henry, 120. 

Puccini, Giacomo, 178. 179. 201. 
248. 

Puddy, Maude Mary, 312. 
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I Pugnani, Gaetano, 309. 

Pugno, Raoul, 167. 181. 313. 

| 378. 

zu Putlitz, Joachim Baron, 63. 
zu Putlitz, Konrad Baron, 63. 
Quarry, Francis, 316. 

Quaterly Musical Magazine and 
Review (London) 153. 
Queen’s Hall Orchestra (London) 
| 252. 317. 

! Quilter, Roger, 253. 

Quinlan Opera Company 188. 
j Raäb, A., 383. 

Raabe, Peter, 305. 383. 
v. Raatz - Brockmann, Julius, 
243. 

Rabl-Kristen, Hermine, 240. 
Raboth, Wilhelm, 177. 
Rachmaninoff, Sergci, 178. 179. 
378. 

Radnai, Nicolaus, 371. 

, Raff, Doris, s. Totenschau XII. 5. 
Raff, Joachim, 51. 

Rahlwes, Alfred, 380. 
Raimann-Erdödy, Jenny Grflfin, 
384 (Bild). 

Rains, L£on, 184. 188. 

I Ramann, Lina, 62. 

I Rameau, J. Ph., 120. 137. 376. 
Ramrath, Conrad, 43. 185. 383. 
Raphael 216. 

Rappold (Sängerin) 187. 312. 
Rasch, Hugo, 248. 

Rasse (Komponist) 177. 

! Raucheisen, Michael, 318. 

! Raupach, Ernst, 49. 
Ruuschenbach, E., 128. 

Rauth, Leo, 304. 

Ravel, Maurice, 244. 253. 307. 
318. 378. 

Rebner-Quartett 315. 318. 379. 
Reger, Max, 44. 109. 127. 128. 
164. 172. 183. 187. 188. 244. 
247. 249. 251. 252. 253. 254. 
255. 308. 311. 313. 314. 316. 
320. 362. 369. 375. 378. 379. 
380. 382. 383. 

Reh, Anni, 309. 

Rehberg, Willy, 185. 253. 
Rehbold (Pianist) 379. 
i Rehfuß, Karl, 312. 

| Reichardt, Joh. Friedrich, 235, 
| 261. 

i v. Reichenbach, Egon, 238. 

I Reichert, Arno, 339. 

Reichwein, Leopold, 178. 

I Reidel, Meta, 313. 

Reimann, Heinrich, 58. 
Reimann, Wolfgang, 373. 
Reimers, Paul, 310. 316. 
Reinecke, Carl, 42. 46. 47. 117. 


Reinhardt, Max, 175. 176. 199. 

206. 227. 229. 350. 
Reinthaler, Carl, 46. 47. 49. 50. 
59. 

Reisinger, Franz, 303. 
Reißmann, August, 234. 

Reiter, Joseph, 204. 

Reitz, Fritz, 124. 

Reitz, Robert, 310. 378. 384. 
Reilstab, Ludwig, 142. 143. 
Remack, Else, 254. 

Rembrandt 140. 368. 

Remitiert, Martha, 128. 

R£mond, Fritz, 178. 

Reni, Guido, 216. 

Rentsch, Arno, 310. 
Rentsch-Howard, Elsa, 310. 
Reske, Robert, 308. 

Reuß, August, 383. 

Reuß, Eduard, 297. 

Reuß, Franz, 254. 

Reuter, Fritz, 316. 

Revue Musicale S.I.M. 308. 
Reyer, Ernest, 202. 301. 
Rheinberger, Joseph, 44. 
van Rhyn, Sanna, 375. 
Richards, Lewis, 184. 
j Richter, E. F., 189. 

Richter, Hans, 123. 319. 
Richter, Otto, 280. 314. 

Riedel, Hermann, 377. 

Riedel-Verein 251. 381. 

Riedl, Richard, 256. 

Riemann, Hugo, 119. 120. 159. 

215. 221. 223. 224. 

Ries, Ferdinand, 222. 223. 
Rieter-Biedermann, J. M., 37. 59. 
Rietz, Julius, 351 ff. (J. R. und 
Josef Tichatschek). 384 (Bild). 
Rimsky-Korssakow, Nicolai, 178. 

190. 202. 237. 313. 

Rio, Giuseppe, 177. 

Riotte, Phil. Jakob, 217. 

Ripper, Alice, 189. 255. 379. 
381. 

Risler, tdouard, 379. 

Rist, Johann, 235. 

Ritter, Alexander, 44. 128. 
Ritter, Rudolf, 368. 

Rittmann, Karl, 180. 

Rochlitz, Friedrich, 160. 214. 
215. 

Rödiger, Clara, 174. 

Roesger, Karl, 318. 

Roeßler, Otto, 124. 

Roger 297. 

Rohloff, Gertrud, 370 
Rühr, Hugo, 123. 305. 317. 

1 Roller, Max, 174. 

Romberg, Andreas, 217. 

| Römhild, Albert, 377. 
j Ronald, Landon, 317. 

Maximilian, 125. 185. 


382. 

Reinhard, August, s. Totenschau j Ronis, 
XII. 6. | 311. 
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Röntgen, Engelbert, 384. 
Röntgen, Julius, 52. 
van Rooy, Anton, 249. 383, 
Ropartz, Guy, 252. 308. 

Rorich, Carl, 384. 

Ros6, Arnold, 319. 

Ros6‘Quartett 244. 

Röscl, A., 384. 

Rosenthal, Felix, 189. 249. 308. 
Rosenthal, Moriz, 190. 308. 319. 
381. 

Rossini, Gioacchino, 200. 329. 
Rostand, Edmond, 255. 

Rößler, Richard, 306. 310. 
Rößler, Toni, 310. 

Roth, Bertrand, 128. 383. 

Roth, Karl, 189. 

Roth, Therese, 318. 

Roth-Trio 377. 

Röthig, Bruno, 189. 

Rothschild, Fr., 254. 374. 
Rottenberg, Ludwig, 305. 
Rousseau, Jean-Jacques, 114. 116. 
295. 354. 

van Roy-Höhnen, Lilli, 245. 
Royaards, Willem, 368. 

Rozycki, Ludomir, 242 („Me¬ 
dusa“. Uraufführung in War¬ 
schau). 

Rubinstein, Anton, 117. 202. 
Rückward, Fritz, 243. 

Rüdel, Hugo, 190. 247. 306. 
311. 

Rüdinger, Gottfried, 383. 
Rüdinger, Elisabeth, 316. 
Rudolf, Erzherzog, 216. 

Rudolf von Ems 297. 

Rudolph, L., 245. 

Rudolph, Otto, 177. 

Rudorff, Emst, 46. 49. 

Rueff, Rolf, 254. 

Rumford, Kennerley, 374. 
Rummel, Angelika, 309. 

Runge, Gertrud, 305. 

Rust, Friedrich Wilhelm, 339ff 
(Der Fall Rust). 

Rust, Olga, 344. 

Rust, Wilhelm, 340. 341. 342. 
343. 

Ruthardt, Adolf, 43. 

Saat, Max, 124. 382. 

Safonoff, Wladimir, 315. 

Safred, Ernesto, 247. 

Sahlender, E., 315. 
de Saint-Foix, Georges, 120. 
de Saint-Lubin, Leon, 247. 
Saint-Saöns, Camille, 178. 181. 
186. 190. 202. 248. 307. 311. 
315. 317. 318. 370. 

Sakada9 138. 

Salenius, Rudolf, 177. 365. 
v. Salm-ReifTerscheid, Graf, 151. 
152. 153. 

Salter, Bertha, 378. 



Salter, Florence, 378. 
Samaroff-Stokowski, Olga, 186. 
Samuels 168. 

Sand, George, 132. 

Sandberger, Adolf, 254. 318. 
Saridor, E., 175. 

Sängerverein, Berliner, 307. 
Saradschew, K., 179. 
de Sarasate, Pablo, 247. 

Sarsen, Ellen, 372. 

Sattler, K., 255. 

Satz, CäciÜe, 379. 

Satz, Else, 379. 

Satz, llja, s. Totenschau XII. 4. 
Sauer, Emil, 249. 251.256 (Bild). 

308. 313. 314. 

Saunders, John, 317. 
v. Sayn, Helene, 126. 

Scarlatti, Alessandro, 198. 
Scarlatti, Domenico, 52. 
Schabbel-Zoder, Anna, 128. 305. 
Schäffer, Willy, 174 („Das Buch 
Hiob.“ Uraufführung in Braun¬ 
schweig). 

van Schaik, Rudolf, 177. 
Schalit, Heinrich, 383. 

Schalk, Franz, 319. 
Schaller-Lang, Elisabeth, 383. 
Schapira, Wera, 382. 

Scharf, Albert, 189. 

Scharwenka, Philipp, 43. 
Schauenburg, Moritz, 209. 
Schauer, Alfred, 249. 
Schauer-Bergmann, Martha, 249. 
Scheffel, Joseph Victor, 208. 
vom Scheidt, Selma, 128. 384. 
vom Scheidt, Robert, 123. 365. 
Schein, Joh. Hermann, 189. 235. 
Scheinpflug, Paul, 306. 319. 374. 
382. 

v. Schenck, Richard, 242. 
Schenk, Johann, 199. 
Schennich-Braun, Hedwig, 248. 
Scherber, Ferdinand, 372. 
Scherer, Josef, 303. 

Scherrer, Heinrich, 189. 

Schiller, Friedrich, 63. 128. 217. 
350. 358. 

Schilling, Gustav, 157. 158.221. 
223. 

Schillings, Max, 03. 127. 128. 

229. 305. 312. 313. 318. 383. 
Schindler, Anton, 132. 156. 
Schindler, Kurt, 248. 

Schink, Alfred, 239. 

Schiött, Christian, 126. 
Schipper, Emil, 368. 
v. Schirach, Carl, 305. 

Schläger, Lucia, 366. 

Schiatter, Philipp, 318. 

Schlegel, A. W., 260. 264. 
Schlegel, L., 383. 

Schlenther, Paul, 348. 
Schlesinger, A. M., 218. 


Schlesingersche Buch- u. Musik¬ 
handlung 218. 219. 

Schlosser, J. Alois, 225. 
Schlösser, Louis, 131. 

Schlotke, Jul,, 313. 

Schmedes, Erik, 367. 

Schmedes, Paul, 307. 

Schmid, Edmund, 245. 

Schmid, Heinrich Kaspar, 44. 

254. 383. 

Schmid, Jos , 254. 

Schmid, Paul, 229. 

Schmid-Lindner, August, 318. 
382. 

Schmidt, Felix, 213. 310. 
Schmidr, Leopold, 240. 304. 
Schmidt, R., 380. 

Schmidt (Sängerin) 242. 
Schmidt-Illing, Sophie, 313. 
Schmidt-Riedel, Gertrud, 125. 
Schmitt, Alois, 243. 314. 
Schmücker, Ella, 245. 
Schmuller, Alexander, 244. 314. 
371. 

Schnabel, Artur, 183. 184. 185. 
190. 245. 247. 307. 315. 374. 
377. 

Schnabel - Flesch - Görardy - Trio 
245. 

Schn6evoigt, Georg, 191. 
Schneider, Martin, 235. 
Schneider, Max, 163. 

Schnitzer, Germaine, 246. 377. 
381. 383. 

Schnorr von Carolsfeld, Ernst, 
314. 

Schnorr von Carolsfeld, Malwina, 
358. 

Schnydcr von Wartensee 158. 
Schoeck, Othmar, 191. 
Schoenalch, Franz, 359. 
Schoenaich, Gustav, 359. 
Scholander, Lisa, 185. 318. 379. 
Scholander, Sven, 185. 318.379. 
Scholz, Bernhard, 46. 50. 59. 
377. 

Scholz, Luise, 40. 

Schönberg, Arnold, 62. 109 ff 

(A. Sch.s op. II). 183. 184. 
190. 191. 233. 241. 250. 251. 
253. 293. 317, 319. 
Schönleber, Philipp, 240. 360. 
Schopenhauer, Arthur, 134. 
Schorr, Fritz, 176. 

Schot, Johanne, 313. 

Schott, Betty, 359. 

Schott, Ottilie, 167. 305. 314. 
Schott, Walter, 366. 

Schott & Co. 299. 

Schotr’s Söhne, B., 359. 
Schrattenholz, Leo, 376. 
Schreck, Gustav, 189. 

Schreiber, Frieda, 107. 
Schreiner, Emmerich, 124. 305. 
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Schroeder, Alfred, 184. 
v. Schroeder, Leopold, 296. 
Schroth, Carl, 366. 

Schubert, Franz, 26. 30. 38. 45. 
52. 69. 107. 1 14. 124. 126. 
127. 136. 139. 148. 181. 1S2. 
184. 185. 188. 191. 192. 203. 
234. 235. 236. 244. 245 246. 
247. 249. 250. 251. 252. 253. 
256 (Bild). 269. 271.307. 308. 
309. 310. 311.313. 314. 315. 
317. 318. 362. 368. 369. 370. 
371. 372. 373. 374. 375. 377. 

378. 379. 381. 382. 

Schubert, Gotthilf Heinrich, 264. 
Schuch, Benno, 125. 

v. Schuch, Ernst, 187. 188. 232. 
364. 377. 

Schultheß-Hansen, Claire, 305. 
Schultz-Birch, Marie, 382. 
Schulz, Joh. Abraham Peter, 235. 
Schumann, Clara, 32. 33 35. 

37. 46. 49. 50. 51. 52 53. 
54. 55. 57. 59. 64. 117. 132. 
133. 188. 189. 

Schumann, Georg, 43. 243. 307. 

311. 370. 

Schumann, Robert, 10. 11. 25. 
32. 38 41. 42. 43. 45. 51 
52. 53. 54. 58. 74. 79. 81. 
1 10. 114. 117. 127. 132. 134 
135. 136. 137. 140. 141. 142. 
143. 144. 145. J 48. 155. 181. 
183 190. 203. 244 247. 248. 
249. 254. 255. 256 261. 264. 
269. 271. 285. 307. 308. 311. 

312. 313. 314. 315. 318. 340. 
357. 360 362 367. 368 370 
371. 372. 374. 375. 377. 378. 

379. 381. 383 384. 
Schumann-Heink, Ernestine, 124. 

187. 

Schumann-Trio 307. 

Schunck, Elfriede, 307. 

Schunke, Ludwig, 133. 
Schuppan/igh, Ignaz, 217. 
Schuppmann, Julius, 125. 
Schuricht, Karl. 320 379. 
Schuster & Loeffler 67. 261.359. 
384. 

Schuster-Woldan, Gertrud, 246. 
308. 

Schützendorf, Guido, 174. 
Schützendorf, Gustav, 242. 
Schwanz, Alexander, 183. 310. 
Schw r artzkopff, Hermann August, 
308. 

Schwarz, Franz, 177. 365. 
Schwarz, Josef, 180. 

Schwarz, Leonore, 176. 
Schwarz, Stephanie, 303. 
Schweichert 189. 

Schweitzer, Albert. 164. 165. 166. 
Schweitzer, Anton, 150. 236. 


Schweitzer, Julius, 318. 
Schwerdt, Franz, 229. 

Schwers & Haake 343. 
Schwickerath, Eberhard, 317. 
v. Schwind, Moritz, 234. 240. 
Schwinge, Gustav, 183. 

Schytte, Anna, 381. 

Schytte, Ludwig, 122. 173. 381. 

J Scolik jun , Ch., 64. 

| Scott, Cyril, 45. 299. 307. 382 
Scriabin, Alexander, 292. 368. 

! 382. 

I Sechiari, Pierre, 188. 313. 

| Seebe, Magdalcne, 175. 393. 
Seelig, Oscar, 126. 380. 

| Seelig, Otro, 314. 

Sceling, Heinrich, 384. 

Seidel, W., 376. 

Seidl, Arthur, 297. 343. 

Seidl, Joh. Gabriel, 225. 

Seidier, Paul, 243. 

Seiffert, Max, 126. 182. 247. 343. 

370. 373. 

Seiß, Isidor, 43. 

Seitz, Ludwig, 365. 

Sekles, Bernhard, 314. 

Sellin, Lisbeth, 365. 

Semenoff (Regisseur) 367. 
Senatra, Armida, 310. 
Senftleben, Johannes, 243. 

! Senger, Th , 173. 

Scnius, Felix, 126. 185 247. 314. 

| 317. 319. 369. 373. 

Senius-Eritr, Klara, 185. 314. 
319. 369. 

I Serato, Arrigo, 315. 

I Servator, Edmond, 186. 
i Sessi, Therese, 216. 
Sevöik-Quartett 244. 307. 369. 

I 380. 382. 

v. Seyfried, Ignaz, 80 81. 
Sgambati,Giovanni, 128.312 380. 
Shakespeare, William, 132. 137. 
306 319. 

Shedlock, J. S., 159. 

Sibelius, Jean, 127. 186. 
Sickesz, Jan, 318. 

Sieben, Wilhelm, 254. 382. 
Siegel, C. F. W„ 343. 

, Siegel, Rudolf, 182. 316. 

Siems, Margarete, 229. 238. 364. 
Siewert, Hans, 178. 
j Sigwart, Botho, 315. 380. 382. 
Silhavy, Otto, 377. 

Simon. James, 245. 247. 
Simon-Herlitz, Paula, 371. 
Simons, Rainer, 180. 368. 
Simpson, J., 377. 

Simrock 47. 49. 51. 59. 78. 
Simson, Cflcilia, 182. 

Sinding, Christian, 45. 128. 309. 
Singakademie (Berlin) 243. 370. 
Singakademie (Breslau) 377. 
Singakademie (Wien) 320. 


Singakademie, Hallesche, 380. 
Singakademie, Robert Schumann- 
sche (Dresden), 377. 
Singakademie, Leipziger, 382. 
Singer, Kurt, 297. 

Singer, Maximilian, 241. 

Singer, Richard, 185. 309. 
Singverein (Wien) 319. 
Sinigaglia, Leone, 253. 
Sistermans, Anton, 371. 373. 
Sitt, Hans, 189. 255. 

Sittard, Alfred, 250. 298. 373. 
Slezak, Leo, 124. 125. 239. 
Smetana, Friedrich, 45. 202. 

242. 316. 369. 382. 

Smithson, Henriette, 133. 
Smyth, Ethel, 320. 

Socias, Blenvenido, 315. 

Soctete de concerts d’instruments 
anciens 315. 382. 

Soden, Graf, 265. 

Sommer, Walter, 383. 

Soomer, Walter, 187. 365. 380. 
Soot, Fritz, 176. 183. 315 365. 
Speck, Hermann B. G., 297. 
Spiegel, Magda, 238. 

Spiering, Theodore, 125. 243. 
309. 

Spies, Hans, 174. 312. 

Spies, Robert, 298 320 (Bilder). 
Spiro, Friedrich, 124. 
Spiro-Rombio, Assia, 124. 314. 
Spiita, Philipp, 57. 132. 192. 
Spivak, Juan, 174. 302 
Spohr, Louis, 202. 261. 264. 

265 266 268. 269 378. 
Spohr-Gcsellschaft (Sassel) 315. 
Spontini, Gasparo, 200. 335. 
Spörry, Robert, 372. 

Staden, Johann, 235. 
Stadttheater (Duisburg) 303. 
Staeger, Ferdinand, 345. 

Stahl Spieß, Frieda, 320. 
Stamitz, Johann, 120. 
Standhartner, Josef, 359. 
Standke, Hugo, 377. 

Stapelfeldt, Martha, 184. 375. 
Stavenhagen, Bernhard, 379. 
Steck, Friedrich, 211. 

Steffani, Agostino. 378. 
Stehmann, Gertrud, 180. 
Stehmann, Johannes, 367. 373. 
v. Stein, Charlotte, 358 
Stein (Schauspieler) 214. 
Steinbach, Fritz, 9. 43. 124. 181. 
189. 252. 315. 316. 317. 381. 
383. 

Steinberg, Maximilian, 237. 
SteinbrÜgger (Hornist) 58. 
Steiner, Franz, 187. 250. 256. 
319. 

Steinhage, E., 377. 

Steinitzer, Max, 305. 339. 343. 
Stenhammar, Wilhelm, 45. 
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Stennebrüggen, H., 255. 
Stephani, Alfred, 100. 252. 
Stephani, Hermann, 370. 
Stephany, Viktor, 63. 

Stern, Alfred, 254. 

Stern, Ernst, 229. 

Sternfeld, Richard, 297. 
Steuermann, Eduard, 184. 
Stichling, Eugen. 167. 16S. 
Stiles, Vernon, 178. 

Stock, Frederick, 125. 187. 
Stockmarr, Johanne, 253. 
Stoeber, Emraeran, 254. 383. 
Stoeber, Georg, 44. 

Stoffregen, Alexander, 246. 
Stöhr, Richard, 316. 

Stojowski, Sigismund, 45. 
Stokowski, Leopold, 186. 
zu Stolberg, Auguste Grlfin, 
191. 

Stoll, Lisbeth, 365. 

Stoltz, Eugenie, 308. 

Stolz. Susanne, 177. 365. 
Stolzenberg. Hertha. 363. 

Stony (Komponist) 305. 

Storm, Theodor, 39. 40. 

Strack, Theo, 365. 

Stransky, Josef, 187. 188. 
Strisser, Ewald, 43. 383. 
Straube, Karl, 381. 

Strauch, Margarete, 168. 
v. Strauß, Edmund, 185. 301. 
363. 

Strauß, Johann, 190. 204. 
Strauß, Richard, 45. 110 112. 

124. 127. 136. 141. 148. 181. 

187. 190. 192. 204. 226 ff 

(„Ariadne auf Naxos.“ Ur¬ 
aufführung in Stuttgart). 23J. 
236. 243. 245. 246. 248 250. 

253. 254. 285. 293. 301. 305. 
307. 313. 314. 315. 316. 317. 
319. 329. 336. 337. 349. 356. 
361. 362. 364. 368. 370. 378. 
379. 382. 383. 384. 

Streicher, Theodor, 307. 
Streichquartett, Böhmisches, 252. 

254. 316. 369. 370. 382. 383. 
Streichquartett, Brüsseler, 244. 

370. 377. 

Streichquartett, Essener, 378. 
Streichquartett, Karlsruher, 314. 
Streichquartett, Mannheimer,253. 
Streichquartett, Münchener, 254. 
Streichquartett,Neues(München), 
254 

Streichquartett, Petersburger, 
245. 252. 

Streichquartett, Ungarisches, 307. 
318. 

Stretten, Gertrud, 338. 
Strickrodt, Kurt, 174. 

Striegler, Kurt, 254. 303. 
Strock, Leo, 249. 


Stronck-Kappel, Anna, 370. 377. 
van der Stucken, Frank, 187. 
Stuhireld, Willy, 239. 

Stumpr, Bruno, 187. 

Stumpf, Carl, 118. 

Sturm, A. W., 67. 84. 

Suk, Josef, 370. 382. 383. 
v. Supp6, Franz, 178. 

Sußmann, Jascha, 372. 

Suter, Hermann, 369. 

Sutro, Ottilie, 373. 382. 

Sutro, Rose, 373. 382. 

Swanson, Dororhy, 378. 
Swanson, Esther, 378. 

Swoboda, Albin, 229. 305. 
Sylva, Marguerite, 174. 249. 
Symphoniekonzerte (Basel) 369. 
Symphoniekonzerte (Boston) 312. 
Symphoniekonzerte (Dresden) 
249. 313. 

Symphoniekonzerte (Essen) 378. 
Symphoniekonzertfl', Volkstüm¬ 
liche (Elberfeld), 314. 
Symphonieorchester (Boston) 
312. 

Symphonieorchester (Chicago) 
187. 

Symphonieorchester (London) 
316. 

Symphonieorchester (Minnea- 
polis) 187. 

Symphonieorchester, Neues 
(Berlin), 371. 

Symphonieorchester, Rigaer, 179. 
191. 

Szanto, Jano, 383. 

Szanto, Theodor, 253. 
Szekelyhidy, Fr., 175. 

Szemere, A., 175. 

Szikla, A., 175. 
v. Szpanowski 124. 

Szulc, Joseph, 308. 

Tabbernal, Bernard, 247. 
Tartini, Giuseppe, 309. 317. 
Tasso, Torquato, 141. 

Taubert, E. E., 128. 248. 
Tausig, Carl, 48. 54. 55. 117. 
Tautenhayn, Josef, 256. 
Tawrowsky, Mira, 371. 
Telmänyi, Emil, 371. 
Tennenbaum, Betty, 318. 
Ternina, Milka, 174. 

Tertis, Lionel, 299. 

Tester, Emma, 313. 

TetzlaPf, Karl, s. Totenschau 
XII. 5. 

Tetzner, Lisa, 310. 

Thalberg, Marcian, 376. 

Thayer, A. W., 149. 150. 152. 

153. 156. 215. 220. 221. 224. 
Theater, Französisches (Ant¬ 
werpen), 301. 

Therig, A., 377. 

Thibaud, Jacques, 190. 377.378. 


Thiele, G., 313. 

Thiele, Paul G., 183. 

Thienel, J., 384. 

Thierfeldcr, Albert, 203. 
Thlmotheus 138. 

Thirion, Louis, 374. 
Thoinot-Arbeau 296. 

Thoma, Hans, 332. 

ThomÄn, Stefan, 185. 
Thomasius, Lise, 305. 
Thomas-Orchester, Theodor, 125. 
Thomasschule (Leipzig) 189. 
Thomassin, D6sir6, 318. 
Thornberg, Julius, 124. 246. 381. 
Thornberg-Geelmuyden, Ida, 246. 
310. 

Thuille, Ludwig, 44. 204, 254. 
305. 314. 

Thyssen, Josef, 179. 
Tichatschek, Josef, 351 ff (Julius 
Rietz und J. T.). 

Tieck, Ludwig, 56. 260. 262. 
264. 

Tietze, Kflthe, 383. 

Tinel, Edgar, 204 s. Totenschau 
XII. 4. 313. 

Tittel, Bernhard, 180. 319. 
Titze-Krone, Laura, 248. 

Tizian 140. 

Toch, Ernst, 185. 

Tombcur, Hortense, 312. 
Tonkünstlerorchester (Frankfurt) 

188. 379. 

Tonkünstlerorchester(Wien) 319. 
Tonkünstlerverein (Straßburg i. 
E.) 255. 

Tortilowius, Luise, 376. 

Tracey, Minnie, 254. 

Traötta, Tommaso, 198. 

Trapp, Max, 373. 376. 

Treff, Paul, 247. 372. 

Trinius, Hans, 364. 

Trio, Frankfurter, 379. 

Trio, Mannheimer, 253. 

Trio, Stuttgarter, 382. 

Trio, Ungarisches, 371. 
Triovereinigung, Berliner, 313. 
Triovereinigung,Braunschweiger, 
377. 

Triovereinigung, Kölner, 183. 

189. 374. 

Troitzsch, Maximilian, 188. 243. 
247. 308. 

Trunk, Richard, 254. 
Tschaikowsky, Peter, 45. 58. 
181. 185 186. 189. 190. 243. 
254. 307. 309. 310. 311. 314. 
315. 317. 375. 378. 381. 
Tube, Minna, 311. 
Tuerschmann, Bruno, 382. 
Tunder, Franz, 128. 

Turczynski, Josef, 255. 

Tyssen, Josef, 305. 

Ucko, Paula, 168. 305. 
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Uhland, Ludwig, 296. 

Uhlig, Bernhard, 316. 

Uhr, Charlotte, 365. 

Ulbrich, Lisbetb, 240. 

Ullstein & Co. 345. 

Ulmer, Oskar, 246. 384. 

Ulrich, Bernhard, 309. 
v. Ungarn, Marie, 296. 

Unger, Hermann, 383. 

Unger, Max, 256. 
Universal-Edition 109. 

Ufio, F. A., 54. 

Urlus, Jacques, 240. 381. 
Urspruch, Anton, 43. 203. 

Urtel, E., 384. 

Uzielli, Lazzaro, 183. 189. 374. 
Valnor, C6cilc, 185. 382. 

Varena, Adolf, 239. 
v. Vecsey, Franz, 190. 191. 250. 
308. 381. 

Verbrughen, H., 378. 

Verdi, Giuseppe, 59. 174. 181. 
201. 248. 301. 306. 317. 363. 
377. 

Verein fflr Kammermusik (Braun¬ 
schweig) 377. 

Verein für klassische Kirchen¬ 
musik (Stuttgart) 318. 

Verein fQr klassischen Chor¬ 
gesang (Nürnberg) 383. 

Verein Hamburgischer Musik¬ 
freunde 251. 

Verein, Kaufmännischer (Magde¬ 
burg), 253. 

Verein, Philharmonischer (Nürn¬ 
berg), 383. 

Vereinigung der Musikfreunde i 
(Dresden) 188. 377. 
Vereinigung für alte Musik, 
Deutsche, 307. 

Vereinigung für zeitgenössische 
Tonkunst (Weimar) 384. 
Verger, Maria, 190. 

Verhunk, Fanchette, 238. 
Verstceg, Johannes, 188. 380. 
Vieuxtemps, Henri, 185. 

Vigner, Albert, 377. 

Villany 316. 

Violin, Mischa, 247. 
Viotti,G.B.,54.120.244.245.378. j 
Vitali, G. B., 309. 

Vivaldi, Antonio, 244. 254. , 

Vogel, Niel, 369. 

Vogel-van Vladerachen, Geer- 
truida, 369. i 

Vogelstrom, Fritz, 176. 240. 303. j 
364. 

Voigt, G., 313. 315. j 

Voigt, Henriette, 142. 
v. Voigtlaender, Edith, 182. 377. ! 
Vokalquartett, Berliner, 184. j 
Vokaltrio, Nordisches, 254. 
Volkmann, Robert, 45. 313. 314. ! 
Volkner, Robert, 176. 
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Volksliederabend, Jüdischer, 316. 

318. 380. 

Volksoper (Wien) 180. 367. 
Volkssymphoniekonzerte (Mün¬ 
chen) 254. 317. 

Volkstheater (Moskau) 179. 
Vollnhals, Ludwig, 253. 254. 
Voltaire 222. 

van den Vondel, Joost, 368. 
Voß, Otto, 253. 315. 

Vreuls, Victor, 191. 
de Vries, H. W., 184. 
Vrieslander, Otto, 382. 

Waag, Hans, 364. 

Wachsmuth, W., 377. 
Wackenroder, W. H., 264. 
Waghalter, Ignatz, 245. 302. 
Waghaltcr, Wladislaw, 376. 
Wagner, Albert, 358. 

Wagner, Cosima, 230. 358. 359. 
384 (Bild). 

Wagner, Elisabeth, 123. 
Wagner, Emil, 307. 

Wagner, Minna, 358. 359. 
Wagner, Richard, 24. 25. 30, 50. 
54. 55. 62. 104. 114. 115. 116. 
117. 119. 123 (W.-Festspiele 
in München). 127. 128. 132. 
133. 136. 137. 140. 142. 147. 
168. 169. 178. 179. 180. 181. 
196. 200. 202. 204. 205. 231. 
236. 238. 239. 240. 241. 244. 
248. 249. 253. 260. 268. 269. 
270. 292. 293. 296. 297. 299. 
303. 313. 316. 328. 335. 337. 
340. 345. 350. 351. 355. 356. 
358 (R. W. und die Frauen). 
364. 365. 367. 380. 382. 384 
(Bild). 

Wagner, Siegfried, 127. 196. 379. 
Wagner, Willibald, 247. 

Walcker & Co., E. F., 126. 298. 
Waldbaur, Anna, 318. 
Waldmann, Elise, 247. 

Walker, Edyth, 123. 124. 239. 

246. 313. 380. 383. 

Walker, Ernest, 299. 

Wallis, Marita, 310. 

Wallnöfer, Adolf, 128. 254. 
Walter, Bruno, 124. 179. 253. 

319. 320. 

Walter, George A., 181. 309. 
Walter-Choinanus, Iduna, 190. 
254. 308. 

v. Waltershausen, H. Wolfgang, 
177. 238. 242. 304. 305. 367. 
v, Weber, Carl Maria, 80. 109. 
114. 127. 180. 202. 240. 243. 
261. 264. 265. 266. 267. 268. 
269. 335. 340. 367. 378. 
Weber, Gottfried, 222. 

Weber, Wilhelm, 306. 

Weidele, Minna, 246. 
Weidemann, Friedrich, 320. 
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Weidt, Lucy, 367. 

Weil, Hermann, 182. 305. 
Weinbaum, Alexander, 371. 
Weinbaum, Paula, 310. 371. 373. 
Weingarten, Paul, 382. 
Weingartner, Felix, 123. 181. 
204. 239. 251. 309. 310. 319. 
356. 371. 

Weinreich, Otto, 309. 314. 
v. Weis Ostborn, Julius, 379. 
Weisbach, Hans, 188. 254. 
Weismann, Julius, 44. 315. 316. 
318. 375. 

Weißer, Emilie, 311. 
Weißheimer, Wendelin, 359. 
Weitbrecht, Irene, 383. 

Wendel, Ernst, 313. 319. 
Wendland, Waldemar, 306 („Der 
Schneider von Malta.“ Ur¬ 
aufführung in Leipzig). 
Wendling, Carl (Stuttgart), 305. 
382. 

Wendling, Karl (Leipzig), 252. 
Wendling-Quartett, 191.318.383. 
Wendt 78. 79. 83. 

Werber, Mia, 240. 

Werner, Florenz, 376. 

Werner, Zacharias, 265. 
Werner-Jansen, Paula, 245. 
v. Wersebe, H., 318. 

Wesel, Tina, 238. 

Wesendonk, Mathilde, 133. 293. 

358. 359. 382. 384 (Bild). 
Wetz, Richard, 173. 190. 310. 
Wetzler, H. H., 126. 

Whitehill, Clarence, 187. 
Whitson, Zetta Gay, 309. 
Wichgraf, Else, 167. 

Widhalm, Fina, 179. 

Widmann, JosephVictor, 128.236. 
Widor, Charles M., 202. 
Wiedemann, Max, 213. 
t Wieland, Chr. M., 150. 236. 
i Wieniawski, Henri, 187.315.378. 

Wieniawski, Joseph, s. Toten- 
j schau XII. 5. 

I Wiesenthal, Grete, 229. 

Wiesenthal, Schwestern, 316. 

: Wiesike, Lillian, 307. 

WiStrowetz-Quartett 308. 

[ Wiklund, Adolf, 45. 

I Wildbrunn, Carl, 303. 313. 

Wildbrunn, Helene, 303. 

| Wildermann, Hans, 304. 

• Wilke, Theodor, 242. 

! Wille, Eliza, 384 (Bild). 

‘ Wille-Quartett 379. 383. 

Willen (Dirigent) 305. 

Williams, Abdy, 72. 
Winderstein, Hans, 252. 310. 
379. 381. 

Winderstein-Orchester 379. 
Windesheim, Dora, 245. 
Winding, August, 45. 
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Winkelmann, Hans, 241. 
Winkler, Alexander, 45. 
Winkler, Rudolf, 248. 

Winter, Hans, 307. 
Winterberger, Alexander, 128. 
Wintzer, Richard, 248. 

Wirk, Willy, 124. 

Wittenberg, Alfred, 249. 377. 
Wittich, Marie, 303. 

Wizemann, Geschwister, 318. 
Wohl-Lewicka (Sängerin) 242. 
Wohlgemuth, Gustav, 213. 382. 
Wolf, Charlotte, 189. 

Wolf, Hugo, 62. 109. 111. 127. 
137. 140. 146. 148. 181. 185. 
189. 191. 232. 246. 248. 249. 
250. 254. 307. 309. 311. 313. 
314. 315. 376. 378. 379. 
Wolf, Otto, 124. 318. 

Wolf, Sophie, 303. 

Wolf-Ferrari, Ermanno, 174. 177. 
180. 187. 188. 201. 238. 304. 
313. 

WolflP, Erich J., 176. 183. 185. 
186. 375. 

Wolff, Henny, 252. 383. 

Wolff, Julius, 173. 

Wolff, Max, 174. 

Wolff, Paul, 175. 


Wolfram, Carl, 303. 

Wolfram v. Eschenbach 297. 
Wolfrum, Philipp, 314. 

Wolter, Charlotte, 185. 
v. Wolzogen, Elsa Laura, 379. 
v. Wolzogen, Hans, 297. 

Wood, Sir Henry, 253. 317. 
Wörl, G., 128. 

Wormsbächer, Henry, 182. 
Wosahlo, C. A., s. Totenschau 
XII. 3. 

Woßkow, Erika, 252. 

Woyrsch, Felix, 127. 253. 
Wucherpfennig, Hermann, 238. 
Wüllner, Anna, 370. 

Wüllner, Franz, 43. 53. 
WQllner, Ludwig, 248. 315. 370. 

376. 377. 380. 382. 383. 
Wflllnerscher Frauenchor, Anna, 
370. 

Wunderwald, Gustav, 364. 
Wünsch, Adolf, 377. 
Wurfschmidt, Willy, 380. 
Wurm, Mary, 188. 189. 
Wurmser, Lucien, 191. 

Würz, Richard, 254. 
v. Wymetal, Wilhelm, 180. 367. 
Ysaye, Eugöne, 313. 315. 

Zädor, Desider, 124. 175. 


Zajic, Florian, 371. 

Zaremski (Komponist) 378. 
Zarlino, Gioseffo, 120. 

Zehme, Albertine, 184. 317. 319, 
Zeitung, Frankfurter, 250. 
Zellner, Leo, 372. 

Zelter, Carl Friedrich, 235. 
v. Zemlinsky, Alexander, 241. 
Ziegler, Benno, 313. 

Ziegler, Karl, 180. 

Ziehn, Bernhard, s. Totenschau 
XII. 2. 

Zilcher, Hermann, J50. 254. 

362. 382. 383. 

Zilken, Willi, 238. 

Zimbalist, Efrem, 186. 

Zimin, Sergei, 178. 
Zimmermann, Ludwig, 303. 
Zimmermann (Konzertmeister) 
368. 

Zimmer-Quartett 244. 

Zlotnlcka, Meta, 371. 

Zola, Emile, 235. 

Zoller, Emil, 366. 

Zöllner, Heinrich, 313. 374. 
v. Zsigmondy, Gabriel, 371. 
Zulehner, Carl, 222. 

Zumsteeg, Joh. Rudolf, 235. 
Zuska, Leopoldine, 238. 


REGISTER DER BESPROCHENEN BÜCHER 


L’Ann6eMusicale 191 l(M.Brenet, 
J. Chantavoine, L. Laloy, L. de 
la Laurencie). 120. 

Bahr, Hermann: Parsifalschutz 
ohne Ausnahmegesetz. 169. 

Batka, Richard: Geschichte der 
Musik. 2. Bd. 171. 

Birnschein, Richard: Geschichte 
des Städtischen Orchesters 
Freiburg i. B. 361. 

Bösen berg, Friedrich: Zwei 

musikpsychologische Abhand¬ 
lungen. Harmoniegefühl und 
Goldener Schnitt. Die Ana¬ 
lyse der Klangfarbe. 118. 

Chopin, Frederic s.Spies, Robert. 

Closson, Ernest: Le manuscrit dit 
des Basses danses de la Biblio- 
thöque de Bourgogne. 296. 

Dahms, Walter: Schubert. 234. 

Evans, Edwin: Historical, de- 
scriptive and analytical account 


of the entire Works ofjohannes 
Brahms. 56. 

Fellinger, Maria: Brahms-Bilder. 
2. Aufl. 60. 

Frankenstein, Ludwig s. Richard 
Wagner-Jahrbuch. 

Fuller-Maitland, J. A.: Brahms. 
Autorisierte deutsche Bearbei¬ 
tung von A. W. Sturm. 58. 

Greene, Harry Plunket: Inter¬ 
pretation in Song. 360. 

Kamienski, Lucian: Die Oratorien 
von Joh. Adolf Hasse. 360. 

Kapp, Julius: Richard Wagner 
und die Frauen. Eine ero¬ 
tische Biographie. 358. 

Kretzschmar, Hermann: Ge¬ 

schichte des neuen deutschen 
Liedes. I. Teil. 235. 

Maurer, Julius: Anton Schweitzer 
als dramatischer Komponist. 
235. 


May, Florence: Johannes Brahms. 
Aus dem Englischen übersetzt 
von Ludmille Kirschbaum. 57. 

Morold, Max: Anton Bruckner. 
236. 

— Hugo Wolf. 236. 

Sittard, Alfred: Das Hauptorgel¬ 
werk und die Hilfsorgel der 
Großen St. Michaeliskirche in 
Hamburg. 298. 

Spies, Robert: Die 24 Präludien 
von Frederic Chopin in Zeich¬ 
nungen. 298. 

Richard Wagner-Jahrbuch. 4. Bd. 
297. 

van Zanten, Cornelie: Beicanto 
des Wortes. Lehre der Stimm¬ 
beherrschung durch das Wort. 
Theoretische Einführung in die 
Gesangskunst mit systemati¬ 
schen Sprech- und Gesangs¬ 
übungen zu ihrer Praxis. 169. 


REGISTER DER BESPROCHENEN MUSIKALIEN 


Amberg, J.: op. 11. Trio für 
Klarinette oder Violine, Violon¬ 
cello und Piano. 172. 


Andreae, Volkmar: „An die 
Hoffnung“. Für Männerchor 
a cappella. 173. 


Andreae, Volkmar: op. 20. Sechs 
Klavierstücke. 300. 

Bach, Karl Ph. E.: Zehn geist- 
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REGISTER DER BESPROCHENEN MUSIKALIEN 


liehe Lieder für gern. Chor. 
(Joh. Dittberner). 173. 
Braunfels, Walter: op. 21. Kon¬ 
zert för Orchester und Klavier. 

361. 

Brune, A.: op. 33. Sonate pour 
Violon et Piano. 172. 

Buck, Percy C.: The first year 
at the Organ. 121. 

Dale, B. J.: op. 4. Phantasy 
For Viola and Pianoforte. 299. 
Dittberner, Joh. s. Bach, K. 
Ph. E. m 

Ertel, Paul: op. 38. Suite im 
alten Stile für Violine und 
Pianoforte. 299. 
van Eyken, Heinrich: op. 41. 

Fünf Lieder. 237. 

Faißt, C.: op. 14. Sonate fflr 
Violine und Pianoforte. 300. 
Föhrich, Carl: op. 71. „Perse- 
polis“. FQr Männerchor, 
Sopransolo und gr. Orchester. 
237. 

Ganz, Rudolph: op. 23. Vier 
Klavierstücke. 300. 
Gernsheim, Friedrich: op. 85. 
Sonate No. 4 für Pianoforte 
und Violine. 299. 
Glazounow, Alexander: op. 87. 
A la memoire de Gogol. Pro- 
’logue symphonique pour 
Orchestre. 237. 

Grandjany, Marcel: Deux M61o- 
dies. 122. 

Gretscher, Philipp: op. 73. Sechs 
Liliencron-Gesänge. 298. 
Grundmann, A.: op. 5. Kano¬ 
nische Suite für Klavier. 

362. 

Haas, Joseph: op. 39. «Eulen¬ 
spiegeleien“. Allerhand Varia¬ 
tionen über ein kurzweiliges 
Thema für Klavier. 362. 
Huber, Hans: Konzert No. 4 
(B-dur) für das Pianoforte mit 
Begleitung des Orchesters. 
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Es rührt mich unendlich, daß Du . . . Dich mit dem Studium Brahms* so 
tief eingelassen hast, und herzlich hat’s mich gefreut, daß Dir die Be¬ 
reicherungsversuche Deiner Musikseele schon teilweise gelungen zu sein 
scheinen. Aber — aber — aber wie viel leichter, schneller wäre Dir das 
geglückt durch meine Beihilfe! Ich schwöre, wenn Du sie nur einmal 
(mit den Proben) von mir gehört hättest, die vier Symphonieen, Du stimmtest 
unisono mir zu, daß Johannes Ludwig 11. van [Beethoven] ist. Sieh — den 
Abend meines Lebens — zum Heile des nächsten Jahrhunderts will ich ihn 
nützen, dieses Evangelium der Musikwelt zu predigen. Die latente Glut, 
die in den genannten Symphonieen 10, 11, 12, 13 steckt, durch meine Inter¬ 
pretation soll sie patent werden. Diese Apostelbusiness wird mich bei 
Leben und Kraft erhalten. 

Hans von Bülow an Frau Jessie Hillebrand, geb. Laussot in Florenz 
Königsberg, 15. Januar 1890 
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Dr. Victor v. Miller in Gmunden (vier Aufnahmen); Brahms- 
Büste von Adolf Hildebrand; Brahms als Dirigent, Zeichnungen 
von Willy von Beckerath (fünf Stück); Faksimiles: Erste 
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ZUR BRAHMSSCHEN SYMPHONIK 

VON RICHARD SPECHT IN WIEN 


jL nders als das symphonische Werk der übrigen Großen der absoluten 
/% Musik steht die Brahmssche Symphonik im Gesamtbilde seines 
A> Ä Schaffens. Bei Beethoven sind die Symphonieen die Höhenzüge, 
in machtvoll aufgereckten Gipfeln auf alles andere herabblickend und zu 
dem wild zerklüfteten, in Eis und jähen Felsmassen trotzig bis in den 
Himmel ragenden der „Missa solemnis* führend, von deren einsamer Höhe 
kein Laut mehr zu den Menschen, nur zur Gottheit dringt und zu der 
keine irdischen Pfade führen: nur auf den Schwingen der Töne der 
letzten Quartette und Klaviersonaten, diesen aus tiefster Stille, Ver¬ 
einsamung und Weltverlorenheit in majestätischer Klage und lebens¬ 
flüchtigem Humor geborenen Klängen, vermag sich der Andächtige hinauf¬ 
tragen zu lassen. Bei Brahms ist es anders. Da führen die Symphonieen 
von dem Gipfel des „Deutschen Requiems* fort. Aus den Schauern des 
Gerichts, den Geheimnissen des Jenseits, den trostvollen Verheißungen 
einer zur Religiosität gewordenen herben und gefestigten Menschlichkeit 
fort zu den Tragödien und Komödien des Lebens, in friedlichere Länder. 
Zum Ausdruck der besonnenen und beherrschten Kraft des Mannes, der 
sich selbst gefunden hat, ohne in Wüsten wandern zu müssen. Der, einer 
für sich und einsam unter vielen, sich doch nicht vor der Welt zu ver¬ 
schließen brauchte, der seine Wunden ohne Hohn und ohne Groll trägt 
und verbirgt, der sein Selbst in harter Zucht bewahrt hat und nun 
schenken kann, ohne Furcht, sich vergeuden zu müssen. Hier ist einer, 
der sein Bereich in sich erobert und geborgen hat, ohne mit dem Bereich 
außer ihm in Krieg und Zwiespalt zu geraten; der nicht ^auf weglosen 
Graten baut, von deren Bezirk kein Wanderer wiederkehrt wie er ge¬ 
kommen ist; der seine hochragenden Türme mitten unter die Menschen 
hinstellt, als Gotteshäuser für innerlich frei Gewordene. So mag man die 
Brahmssche Symphonik empfinden und als einen ungeheuren Willen zur 
Monumentalität dazu; einer Monumentalität von bewußter und geglückter 
Meisterschaft, die manche Rätselspiele der blutenden Seele, manch geheim 
angebrachte Merkzeichen stummer Leiden und Freuden, manch verräterische 
Sinnbilder verschwiegener Träume unter stolzen, kühnen, von zwingender 
Energie zu großartiger Einheit gebändigten Formen verbirgt und im kühlen 
Schatten ihrer Bögen und Kreuzgänge verschwinden macht. All dies zu¬ 
sammen ist vielleicht der Grund, warum diese Werke, zum mindesten die 
vier von Brahms ausdrücklich als Symphonieen bezeichneten, in der Reihe 
seiner Schöpfungen nicht eigentlich repräsentativ sind; für jene wenigstens, 
die einen Brahms für sich entdeckt haben, der nichts mit dem „Erben*, 

1 * 




4 


DIE MUSIK XII. 1: 1. OKTOBERHEFT 1912 


nichts mit dem „Klassiker“ und dem strengen Hüter und Bewahrer über¬ 
lieferter Formen gemein hat; der ihnen am teuersten und vertrautesten 
ist, wo seine sehnsüchtigen Melancholieen, seine trotzige Schwermut, seine 
versonnene Innigkeit und die spröde, schamhafte Männlichkeit seines 
wunderbar keuschen, verschlossenen und gefühlsstarken Wesens laut werden: 
zu einer Musik, die in ihrer unredseligen, von schwerstem Erleben und 
Empfinden beladenen Kraft, in ihrer innerlichen Gebundenheit und Intensität 
und in ihrer schmerzlichen Wahrhaftigkeit zu unserem geliebtesten Besitz 
gehört, — die aber kühl, reflektiert, ja abstrakt zu wirken vermag, wenn 
geflissentliche Meisterstrenge all dies heiße, blühende Leben, all diese 
rauschenden und raunenden Stimmen, dies schwelgerische Strömen einer 
traumvollen, phantastisch glühenden Romantik in die groß aufgerichteten 
und doch scheinbar allzu engen Klostermauern der Form bannen will. 
(Scheinbar zu eng: denn manchmal will es sich ereignen, daß die gewaltig 
geschwungenen Linien zu weit gezogen zu sein scheinen und erst mit dem 
rechten Inhalt versehen werden müssen; wobei man, so selten es sein 
mag, das quälerisch Verbissene dieses Energieverbrauchs spürt, der dann 
freilich aus den tiefsten Schächten Ungeahntes hervorholt; denn dieser 
Inhalt konnte nur ein echter und erlebter, nie ein „beiläufig" hinzugefügter 
sein — Brahms vermochte alles, nur eines nicht: die Kunst, zu lügen. 
Weder im Reden noch in seinen Tönen.) Diesen Eindruck des Abstrakten, 
fast Theoretischen hat man in dieser Symphonik manchmal zu überwinden. 
Oder besser: in einzelnen Sätzen dieser Symphonik; denn einige unter 
ihnen sprechen mit solch wundervollen Zungen und sind so groß und frei, 
daß sie nur den höchsten Dingen der Tonkunst vergleichbar sind. Das 
macht: es ist ungerecht, von einer Brahmsschen Symphonik im ganzen zu 
reden. Selbst in den einzelnen Werken wird man zu scheiden haben; fast 
in allen Mittelsätzen spricht jener intime Brahms, der jeden bezwingt: 
spricht seine verklärte Trauer, seine vergeistigte Anmut und Heiterkeit, 
sein seliges, verhalten herzliches Schwärmen — oder es breitet sich ein 
lieblich ernstes Landschaftsbild aus, in Duft und Blüte, von leise 
plätschernden Brunnen unter breiten Linden durchrauscht, hell in warmer 
Sonne, vor der nur vorübergehend zarte Wolken verdüsternd vorbeiziehen. 
Fast niemals aber, auch in den Ecksätzen nicht, eine kosmische Stimmung, 
ein befreiendes Naturgefühl oder auch nur ein geheimnisvoller Naturlaut, 
wie es in anderen großen Werken so oft zum Ausdrucksproblem wird. 
Nur daß jene Mittelsätze, mögen sie nun in bukolischer Zierlichkeit, in 
lächelnder Wehmut, in gespenstig huschender Grazie oder in derb auf¬ 
trumpfendem Übermut entzücken und bezwingen, recht eigentlich un¬ 
symphonisch sind und nicht nur, weil sich nur selten ein ideeller Zusammen¬ 
hang (ein thematischer ist oft hergestellt) zwischen ihnen und den sie 
umrahmenden Außensätzen findet, sondern weil sie in ihrer ganzen Art und 
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Weise mehr Kammermusik als Orchestermusik sind, trotz mancher oft 
bezaubernder instrumentaler Farben. Sie könnten ihren Platz ebenso in 
den unvergleichlich herrlichen, in erlesener Fülle und Süße prangenden 
Quartetten, Trios oder Sextetten des Meisters haben, — mehr: unter den 
Adagios und Scherzi der Kammermusik sind solche, die symphonisch aus¬ 
schweifender und auch in ihrem üppigen, farbenstrahlenden Pomp des 
Klanges orchestraler gedacht sind als jene Mittelsätze der Symphonieen. 
Der vier Symphonieen in c-moil, D-dur, F-dur und e-moll, wohl gemerkt —; 
ich habe vorhin mit gutem Bedacht den Ausdruck von den Werken ge¬ 
braucht, die der Meister ausdrücklich als Symphonieen bezeichnete: denn 
es gibt unter den Brahmsschen Schöpfungen einige und unter ihnen be¬ 
sonders eine, die dem Ideal der spezifisch „Brahmsschen“ Symphonie viel 
näher kommt als jede der vier; eine, die in Bau und Gliederung, an 
Souveränität der thematischen Struktur mit jeder anderen den Vergleich 
besteht; aus der der ganze Reichtum dieser unerhört bewegten seelischen 
Welt spricht, in der ihr Geheimstes zum Klang wird, in der eine ganze, 
wundervolle, in Schmerzen reif gewordene Jugend sich verschwenderisch 
hergibt, all ihr verborgenes leidvolles Lieben, ihre stolz vermessenen 
Wünsche, ihre Enttäuschungen und ihr männlich gestähltes Hoffen, — die in 
Demut und Andacht in erschütterndem Ernst Zwiesprache mit dem 
Höchsten in sich selbst hält und dann in aller Zuversicht und in kraft¬ 
sprühendem Selbstvertrauen alles Schwere und Düstere hinter sich wirft 
und in hellem Übermut ins Leben springt, der Welt den Krieg erklärt 
und siegesfroh, allem Schatten entfliehend, ihr jauchzendes Lied anstimmt. 
Die Geschichte des ewigen Jünglings; das Klavierkonzert in d-moll. 


Der Weg von diesem frühen Werk des Meisters — und von anderen 
ähnlicher Art — zu den späteren, auch klarer durchgebildeten, in über¬ 
legener, aber auch oft kälterer Kunst gefügten ist ein seltsamer, und er 
kann nur aus persönlichem Erleben gedeutet werden. Es ist, als wenn er 
selber plötzlich von Angst befallen worden wäre, ins Ungemessene und Irre 
zu geraten (eine Angst, vor der ihn sein wundervolles Formgefühl, das ihn 
von je begleitete, hätte bewahren müssen), als hätte er gefürchtet, von 
seinen inneren Stimmen überwältigt zu werden, die so schwärmerisch, 
flehend, sehnsuchtvoll in ihm lockten und drohten, als könnten sie ihn 
verführen, seine künstlerische und ethische Ordnung preiszugeben, ins Ufer¬ 
lose zu versinken, sich ins Wahl- und Formlose zu verirren. In seinen 
ersten Werken strömt es so reich, tönt es in solch seltsam betörenden 
Lauten, singt es in solch hinreißender Fülle, als wären Eichendorffs „Tauge¬ 
nichts“, Jean Pauls „Titan“ und der Kapellmeister Kreisler zu einer einzigen 
Rätselgestalt zusammengeflossen, die ihre tönenden Träume träumt — und 
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dieser geistige und sinnliche Inhalt schafft sich derart immer wieder die 
einzig ihm gemäße Form und wird durch sie derart straff und künstlerisch 
gebändigt — während man in späteren Schöpfungen oft mit fast erschreckter 
Bewunderung zusieht, wie eine Form sich ihren Inhalt schafft —, daß man 
jenes Gefühl des Sich-verlieren-Könnens (wenn es wirklich vorhanden war) 
gar nicht zu begreifen vermag. Aber manche Werke der Brahmsschen 
Mannesjahre sprechen doch für ein fast gewaltsames Zurückdämmen jener 
überflutenden, in aufrührerischem Hochgefühl rufenden, überschwenglichen 
Stimmen, für ein Niederringen jedes rebellischen Gedankens, der sich nicht 
botmäßig der als rein erkannten und unverbrüchlich festgehaltenen Form 
fügen mochte. Und nur eins hat ihn immer wieder ganz frei gemacht: das 
Wort des Dichters, dem er sich anvertraute, bis es so ganz ihm zu eigen 
worden war, bis es unvermerkt mit unvergeßlichen Melodieen unlöslich ver¬ 
knüpft war. Wenn er sang, wurde seine Seele frei. In unzähligen seiner 
Lieder, am überwältigendsten aber im „Deutschen Requiem“ — in dem die 
Gnade der Form den Gedanken erlöste und beschwingte, statt ihn einzu¬ 
engen — und im „Schicksalslied“ steht er dort, wo des Weltatems wehen¬ 
der Hall die Gesegneten der Menschheit trifft. Während er in den Sym- 
phonieen diese Selbstvergessenheit nicht findet; hier ist ein Achtsamer am 
Werk, mit wuchtigen Hammerschlägen schmiedend, Widerstrebendes zur 
Einheit verklammernd, — aber einer, der sich nicht preisgeben und sich 
nicht belauschen lassen will, ein „Objektiver“, wenn man so sagen mag. 
Für jene, die im Kunstwerk nicht den reinen, aber höchst persönlichen 
Ausdruck der inneren Welt des Künstlers und alles möglichen „Autobio¬ 
graphischen“ dazu sehen, sondern nur die Objektivierung eines wie immer 
gearteten Eindruckes oder Erlebnisses, mag er gerade hier am größten 
scheinen. Obzwar die anderen, zu denen der „Brahms intime“ inniger 
spricht, nur näher zuzuhorchen brauchen, um auch in den großen sym¬ 
phonischen Sätzen (von den „kleinen“ wurde schon gesprochen) zu finden, 
was sie suchen: ganz kleine, ganz versteckte Taktreihen, halb verborgen 
zwischen den grandios aufgerichteten und gegeneinander geführten thema¬ 
tischen Kämpferscharen, die die verschwiegensten Dinge ausplaudern, 
geheime Seligkeiten und Kümmernisse, über die der Sturm des Lebens im 
wilden Hinbrausen des Orchesters wegfegt. Freilich, wer den Meister ganz 
unbeobachtet überraschen will, muß sich in seine intimsten Tagebuchblätter 
versenken: in seine Kammermusik — in deren Spätfrüchten, besonders in 
den beiden Trios, allerdings auch vieles ist, was vom Zwang der Form 
„aufgesogen“ wurde — und vor allem in seine letzten Klavierstücke: die 
verräterischsten Bekenntnisse seiner Seele für den, der zu lesen versteht. 
Und erschütternd und beklemmend zugleich, wie in ihnen immer mehr eine 
gar nicht Hans Sachssche, sehr wehmutvolle Resignation laut wird. Doppelt 
ergreifend bei einem, der so gar nicht zur Resignation geschaffen schien. 
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In den vier Brahmsschen Symphonieen sind vier kolossale Sätze: der 
erste der „Ersten“, der erste und letzte der „Dritten“ und der letzte der 
„Vierten“ — dieser besonders ein Wunderwerk höchster Art: diese gigan¬ 
tische Passacaglia, in Variationen von acht zu acht Takten fortschreitend 
und nirgends eine Cäsur fühlbar; ein einziger großer Bogen, in immer 
gewaltigerem, immer freier gestaltetem Gesang einer Riesennachtigall, un¬ 
erschöpflich in immer neuem Blühen und Treiben aus scheinbar so 
dürftigem Kern. In diesem, wie in anderen Meistersätzen des Künstlers 
meldet sich immer wieder und immer bestimmter der Eindruck, als wäre 
nicht das erste Thema, sondern der Höhepunkt seiner Durchführung und 
Entfaltung der erste Einfall, und als wäre das Thema dann erst von ihm 
aus auf seine ursprüngliche, einfache Form zurückgeleitet. Dieser Eindruck 
wird noch bestärkt, wenn man das thematische Verfahren des Meisters in 
der Zweiten und Dritten Symphonie betrachtet: 1 ) das eintaktige Motiv, das 
Brahms dem eigentlichen Thema der „Zweiten“, das zweitaktige, das er 
dem der „Dritten“ voranstellt, und die beide kaum organisch zu dem ur¬ 
sprünglichen Einfall gehören, sondern zu späterer Durchführung und zur 
Aufrichtung des symphonischen Gerüsts benutzt werden, sprechen deutlich 
für das Vorhandensein einer solchen (im übrigen vielleicht dem Tondichter 
selbst nicht einmal immer bewußten) derivativen Methode. Tatsächlich 
werden beide Motive auf das bedeutsamste verwendet; besonders das der 
„Dritten“, das fast zur Bedeutung eines Schicksalsmotivs wächst, trägt aufs 
großartigste den symphonischen Bau des Beginns, schlingt um alle Sätze 
ein einheitliches Band und greift in die Geschicke der übrigen Themen in 
entscheidendster Weise ein. (Weniger fühlbar im zweiten Satz, zu dem, 
nebenbei bemerkt, Brahms selbst ein eigentümliches Verhältnis gehabt 
haben muß; ob eines der zärtlichsten Liebe, die sich scheut, ihr Innerstes 
auszusprechen, oder das des Fremdgewordenseins, wage ich nicht zu ent¬ 
scheiden — sicher ist, daß er sich zweimal auf das entschiedenste ge¬ 
weigert hat, den in ruhiger Zartheit hinschwebenden Satz selbst zu spielen: 
einmal, als ich selbst das Glück hatte, das Werk vierhändig mit dem 
Meister durchzugehen; das zweitemal, als er es mit einer gemeinsamen 
Freundin spielte. Beidemal blätterte er mit einem gebrummten „Ach was, 
das ist ja zu langweilig“ [mit dem es ihm kaum Ernst war] darüber hinweg 
und war durch keinerlei Zuspruch davon abzubringen, das Stück weg¬ 
zulassen.) Nicht ganz so entscheidend ist die Rolle des Auftaktmotivs der 


l ) Max Kalbeck hat in seinem großen Brahms-Werk nicht nur alles biographisch 
Wissenswerte, sondern auch alles Analytische mit solcher Liebe und solchem — eben 
nur dieser Liebe möglichen — Scharfsinn dargestellt, daß jeder weitere Versuch in 
dieser Hinsicht überflüssig wird und der Hinweis auf das außerordentlich aufschluß¬ 
reiche Buch, das freilich in seinen Sympathien gerechter ist als in seinen Anti¬ 
pathien, genügen mag. 
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.Zweiten“ — das übrigens in den ersten Tonen des Finale wiederkehrt, dessen 
etwas forcierter Frohsinn sich so seltsam von der arkadischen Anmut des 
vorletzten Satzes und von der ernsten Milde des zweiten abhebt, — aber auch 
hier ist es ein meisterhaft verwendetes Mittel zur Herstellung der organischen 
Einheit des Satzes. (Im übrigen eines, das auch Bruckner gern verwendet, 
nur daß er gleich eine Themengruppe vor den Eintritt des eigentlichen 
Hauptthemas stellt. Was wohl die einzige Ähnlichkeit der Brahmsschen 
mit der Brucknerschen Symphonik sein mag, die so gar nicht von dieser 
Welt ist.) Erstaunlich wirkt es auch jedesmal, mit welcher Kraft und 
Meisterschaft Brahms oft ein an sich gar nicht symphonisches Thema 
zu ungeahnter Größe anwachsen zu lassen weiß (wobei vielleicht auch hier 
der umgekehrte Vorgang, der des Derivatthemas möglich ist): wie z. B. das 
an sich gar nicht bedeutungsvolle, fast kokett hintänzelnde Seitenthema des 
ersten Satzes der .Dritten“ dann in der Durchführung plötzlich in tiefer 
Erregung erst in den Fagotten, Bratschen und Celli, dann, von zuckendem, 
fieberischem Pulsieren der Bässe begleitet, in den Geigen laut wird — es 
ist die gleiche Ergriffenheit, die einen befällt, wenn von einem für ober¬ 
flächlich gehaltenen Menschen plötzlich die Maske des Alltags abfällt und 
man einen Blick in seine leidende Seele wirft . . . Ebenso, wenn das 
dumpf und drohend schleichende Thema des Finale sich plötzlich aufreckt, 
alle mahnende Beschwichtigung niederrennt, in wilden Schlägen loswettert, 
um dann, in ruhiger Größe, friedenvoll beschwichtigt, mit den Themen des 
Hauptsatzes vereint, leise zu verschweben. Hier und ebenso in dem 
herrisch tragischen Hauptsatz der .Ersten“ waltet eine Wucht und Ge¬ 
schlossenheit, die in gleich zwingender Gewalt nicht alle Brahmsschen 
Symphoniesätze beherrscht: nicht einmal den an sich meisterlichen ersten 
Satz der .Vierten“, in dem es doch manchmal wie ein plötzliches Müde¬ 
werden, wie ein Stocken dieser dem Klingerschen .Beethoven“ gleich mit 
zusammengepreßten Lippen und geballter Faust schmiedenden Energie be¬ 
rührt. Mag sein, daß solche Eindrücke auch am Klang des Brahmsschen 
Orchesters liegen. Unnötig, zum Überdruß wieder einmal über die .Un¬ 
zulänglichkeiten“ dieser Instrumentation zu sprechen. Ob Brahms orchestral, 
nicht nur polyphon gedacht hat, bleibe dahingestellt; man kennt die eigen¬ 
sinnigen Marotten seiner Orchestrierung: sein Verwerfen der Ventil¬ 
instrumente, sein Beschränken auf Naturhörner und ihre Töne, seine Art, 
die Instrumentalgruppen oft ganz unvermittelt, oft nur in den letzten zwei 
Tönen einer Phrase verbunden einander ablösen zu lassen, statt sie zu 
mischen — aber es wäre töricht zu behaupten, daß der Meister, der neben 
zahllosen berückenden Klangkombinationen das Kolorit der beiden Finales 
der Dritten und Vierten Symphonie, des zweiten und fünften Requiem-Satzes 
hervorgezaubert hat, nicht genau wußte, was er wollte. Die Herbheit 
dieses Erklingens, dieses Spröde, Unschmeichlerische seines Orchesters 
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war durchaus seinem Wesen entsprechend, und es entspricht auch seinem 
Werk. Um so unangemessener von Steinbach, der ja jetzt als der berufene 
Brahms-Interpret gilt, durch allerlei Mittel, durch aufgestellte Schalltrichter 
und forcierte Rubato-Kantilenen moderne Effekte hervorzubringen, die sehr 
unbrahmsisch sind und fast wie eine Unkeuschheit wirken. Brahms, der 
die vervollkommneten Instrumente unserer Tage in jeder ihrer Wirkungen 
kannte, hat in vollem Bewußtsein auf diese Wirkungen verzichtet, und man 
nimmt seinem Werk das Wesentliche, wenn man es zu einem falschen 
äußeren Glanz bringt, der mit dem innersten Wesen der Schöpfung und 
ihres Schöpfers im Widerspruch steht. 

Die Brahmssche Symphonik umfaßt alle Tragik und alle Herrlichkeit 
seines Schaffens. Tragik auch in den wundervollsten dieser Sätze, in 
denen es oft wie eine unstillbare Sehnsucht nach dem Unwiederbringlichen 
erklingt; aber besonders in jenen, in denen er die Tradition der Klassiker 
erneuern will und in großartiger Weise zeigt, wie ein moderner Inhalt in 
ererbte Formen einzubauen ist. Trotzdem wird man sich nicht täuschen, 
wenn man gerade diesen Teilen seines Werkes, die an Meisterzucht und 
hohem Willen vielleicht die imposantesten Zeichen seines Wesens sind, 
nicht die gleiche nachwirkende und dauernde Liebe vorhersagt, wie jenen, 
in denen er ganz er selbst ist, keine Schatten beschwört und nur sein un¬ 
endlich reines, unendlich gütereiches und doch verschlossenes Wesen zeigt, 
und in denen sein ganzes großes Herz schlägt. Er ist mit Bewußtsein 
den Weg aus dem romantischen Land gegangen und hat das Land Beet¬ 
hovens und Bachs mit der Seele gesucht. Aber der Zauber der blauen 
Blume war mächtiger; er hat sich aus der Verstrickung zu lösen gemeint, 
aber er hat sich getäuscht: zeitlebens ist er der Romantiker, der ver¬ 
träumte Schwärmer, der innige Einsame geblieben, hat die Stimmen 
rauschender Wälder, die strahlenden Augen jungfräulicher Königinnen, wind¬ 
verwehte Töne verlorener Liebeslieder in neue Klänge gezaubert und sein 
eigenes, von Schmerzen und Seligkeiten gesegnetes Leben dazu. Und nur 
dort ist er unwiderstehlich und unvergeßlich. Als „Erbe“ hatte er zu 
wenig zu verschwenden, wenn er auch hier köstlichen Besitz neu erobert 
und gefestigt hat. Aber nur als ewiger Jüngling, als sehnsuchtsvoll 
Ringender, aus verschütteten Quellen Trinkender, als einer der wunder¬ 
lichen und geliebten Märchenprinzen der Musik, die immer wieder schlafende 
Königstöchter entzaubern und erlösen, hat er jenes Land Beethovens und 
Bachs auch wirklich gefunden. 
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VON HUGO R1EMANN IN LEIPZIG 


D ie Geschichte des Liedes weiß um die Wende des 16. zum 17. Jahr¬ 
hundert von einer merkwürdigen Wandlung zu berichten, welche 
das Verhältnis der musikalischen Einkleidung (Melodiebildung) 
zu dem Metrum des komponierten Gedichts erfuhr. Während vorher 
dessen rhythmisches Gerüst vom Komponisten (wenigstens in den [zwar 
mehrstimmig, aber Note gegen Note gesetzten] Tanzliedern, Villanellen usw.) 
in der Melodieführung streng gewahrt wurde und daher eine Reihe gleich 
gebauter Strophen ohne Veränderung nach derselben Musik abgesungen 
werden konnte, wie es noch heute im gemeinen Strophenliede geschieht, 
brachte der darum weltberühmt gewordene Giulio Caccini die raffinierte 
Neuerung auf, die heute das höhere Kunstlied vom Strophenliede unter¬ 
scheidet, nämlich das penible Eingehen auf die Akzentansprüche und 
die Ausdrucksbedeutung der einzelnen Worte, die natürlich nur in Aus¬ 
nahmefällen in mehreren Strophen dieselben sind. Er brachte also das, 
was z. B. ein Lied von Schumann von einem Volks- oder Studentenliede 
unterscheidet. Aber er ging noch weiter, indem er auch allerlei Dehnungen 
oder Beschleunigungen, wie sie ein Gesangskünstler beim Vortrag auch 
eines schlicht gebauten Liedes anzubringen weiß, in die Notierung ein¬ 
bezog, aber nicht mit Vortragsbezeichnungen wie ritenuto, stringendo und 
dergl., die damals noch nicht gebräuchlich waren, sondern vielmehr mit 
Veränderung der Notenwerte. Caccini sagt darüber selbst (in der Vorrede 
der zweiten Serie der Nuove musiche 1614): „Questa mia maniera di 
cantar solo, la quäle io scrivo giustamente come si canta.“ 
Eigentlich würde Caccini’s Notierungsweise nach unseren heutigen Begriffen 
von Takt und Deklamation wiederholte Taktwechsel bedingen; aber er 
notiert vielmehr fast alle seine Gesänge ohne Taktwechsel glatt durch mit 
vorgezeichnetem C, also so, wie ja das italienische Opernrezitativ über 
200 Jahre lang ohne Rücksicht auf die Lage der Wortakzente im Takt mit 
C notiert worden ist. Die Folge dieser Schreibweise ist begreiflicherweise 
gewesen, daß heutzutage Caccini’s Deklamation durchschnittlich miserabel 
gefunden worden ist, so daß man schwer begreifen konnte, was ihn eigentlich 
berühmt gemacht hat. Da aber Caccini sich gerade die Aufgabe gestellt 
hatte, besser zu deklamieren als seine Vorgänger, und da die Mitwelt ihn 
für seine Leistungen auf diesem Gebiete in den Himmel erhoben hat, so 
lag eben die Schuld nicht bei ihm, sondern bei den Kritikern unserer Zeit, 
die seine Absichten nicht mehr verstanden. Ausführliche Nachweise, daß 
das sich wirklich so verhält, gibt der kürzlich erschienene vierte Teil meines 
* Handbuchs der Musikgeschichte“ (II, 2, Das Generalbaßzeitalter). 
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Ganz ähnlich wie Caccini ist es aber Johannes Brahms ergangen, 
nur daß er nicht erst nach 200 Jahren, sondern gleich bei Lebzeiten von 
einem recht erheblichen Teile der Musiktreibenden mißverstanden worden 
ist. Auch Brahms faßt als höchstes Ziel ins Auge, der Dichtung in voll* 
stem Maße gerecht zu werden, auch er schreibt genau so, wie gesungen 
werden soll, und wenn er auch natürlich von den inzwischen eingebürgerten 
Vortragsbezeichnungen Gebrauch macht, so sind doch Fälle bei ihm gar 
nicht selten, daß er z. B. ein Ritardando durch längere Notenwerte im Konflikt 
mit der Taktordnung ausdrückt. Auch er ist daher seitens minder ein¬ 
sichtiger Hörer, Leser oder Sänger deren absprechendem Verdikt nicht 
entgangen, daß er öfter Deklamationsfehler mache. Das ist freilich ein 
schlimmer Vorwurf für den Meister, der doch im allgemeinen Urteil als 
der größte Förderer des Liedes nach Schumann gilt. Sein Ruhm steht 
zwar so fest, und eine sehr große Zahl seiner Lieder hat sich so allge¬ 
mein in die Herzen eingesungen, daß es als recht überflüssig erscheinen 
kann, für ihn wie für ein verkanntes Genie einzutreten. Aber es wäre ein 
Armutszeugnis für die Musiktheorie der Gegenwart, wenn sie gegenüber 
der Schwerverständlichkeit des formalen Aufbaues mancher Brahms’schen 
Lieder, deren hochkünstlerische Wirkung außer Frage steht, die Waffen 
strecken und zugeben sollte, daß sie ihnen nicht beikommen könne. Mit 
anderen Worten: was wirklich zwingend wirkt, künstlerisch wohlmotiviert 
erscheint, muß doch trotz des Scheines des Gegenteils auf innerer Ge¬ 
setzmäßigkeit beruhen, und was so sicher intuitiv erfaßt werden kann, muß 
sich schließlich auch erklären lassen. 

Daß unser unausgesetzt tanzmäßig sich abklappernder Takt nicht eine 
Naturnotwendigkeit ist, hat freilich die Musikgeschichte schon mehrfach zu 
erkennen Gelegenheit gehabt, z. B. in den lyrischen Versmaßen des 
Altertums mit ihren so oft aus dem geraden Takt in den ungeraden um¬ 
springenden Zeilen. Auch die häufigen Taktwechsel, z. B. Lully’s im 
Rezitativ und in den Arien reden da eine deutliche Sprache, und besonders 
hat ja Franz Liszt an allen Ecken und Enden gegen den starr weiter¬ 
gehenden Takt Front gemacht. Nun aber etwa schließen zu wollen, die 
Zeit wohlgemessenen Taktes liege hinter uns, und wo nicht getanzt werden 
solle, brauche auch kein strenger Takt zu herrschen, wäre ein ver¬ 
hängnisvoller Irrtum. Alle freieren Bildungen werden heute wie zu allen 
Zeiten am Maße der streng regulären zu messen sein und erhalten eben 
durch ihre Abweichung von den schematischen ihren Sonderwert und ihre 
Sonderwirkung. Mit der bloßen Aufhebung normativer Begriffe ist niemandem 
gedient, speziell auf dem Gebiet des Liedes weder dem Sänger oder Hörer 
noch dem Komponisten. Solange also das Fassungsvermögen nicht aus¬ 
reicht, die wohlproportionierte Anlage und immanente Logik in Brahms’ 
Schaffen zu erkennen, wenn auch nur intuitiv mit dem Gefühle, ist es 
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ehrlicher zu gestehen, daß einem Brahms’ Faktur Unbehagen verursacht, daß 
man zu einem vollen Genießen nicht gelangen kann. Aber so törichte Vor¬ 
würfe wie den schlechter Deklamation sollte man besser nicht aussprechen 
und bescheiden zugeben, daß der empfundene Mangel nicht Brahms, sondern 
dem eigenen Vermögen anhaftet. 

Natürlich kann ich nicht hoffen, hier in einem kleinen Aufsatze mit 
einem Male die Schwierigkeiten aus dem Wege zu räumen, die einem 
sofortigen Verstehen von Brahms’ intrikaten Ideen in den Weg treten. 
Ich beabsichtige nichts weiter, als an zwei Beispielen zu zeigen, wie man 
im Einzelfalle durch eingehende Analyse des Aufbaues diesen übersichtlich 
machen und damit sich neue Quellen des Genusses erschließen kann. 
Wer freilich die Lustwerte formaler Beziehungen leugnen zu müssen 
glaubt, der wird meinen Ausführungen wenig Geschmack abgewinnen. 

Ich wähle zwei allbekannte Lieder: op. 105 II „Immer leiser wird 
mein Schlummer“ und op. 107 III „Schwalbe, sag mir an*. Vielleicht 
werden Brahms-Kenner verwundert fragen, was denn an diesen sonnen¬ 
klaren Liedern zu erklären sein solle? Freilich, sie gehören nicht gerade zu 
denen, welchen man schlechte Deklamation vorgeworfen hat; daß es aber 
doch auch in ihnen mancherlei klarzustellen gibt, werden wir gleich sehen. 
Für diesmal kommt es mir in erster Linie darauf an, die Verwandtschaft 
der freien Verfügung Brahms’ über die Taktverhältnisse mit derjenigen 
Caccini’s aufzudecken. Mit Caccini’schen Parallelstellen will ich aber hier 
den Leser verschonen: wer tieferes Interesse an der Frage nimmt, wird 
sie anderwärts zu finden wissen. 

Im Anfang von op. 105 II fällt zunächst auf, daß die beiden ersten 
Zeilen trotz ihrer achtsilbigen Normalverse und der gleichmäßigen Fort¬ 
führung des punktierten Rhythmus je drei Takte in Anspruch nehmen: 



Wer sich vollständig auf Brahms’ Taktstriche verläßt, wird ein leises 
Unbehagen spüren, das die Dehnung der Reimsilben und die lange Pause 
bewirken. Die Nachbildung des Schlusses der ersten Zeile in der Be¬ 
gleitung wird er geneigt sein, als Überbietung, Wiederholung des Schwer¬ 
punktes des zweiten Taktes zu verstehen, wie sie ja Brahms liebt; aber 
dann entsteht die große Schwierigkeit, die Fortsetzung ihrem rhythmischen 
Wesen nach zu begreifen, da nach der zweiten Zeile nicht die Begleitung, 
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sondern die Melodie die Schlußbildung Aufgreift, aber nicht stillstehend, 
sondern weiterführend. Wer dagegen die Notierung nicht vor Augen hat, 
der wird nur die beiden gleichgebauten Melodiezeilen mit ihren durch 
die Reime festgelegten Schwerpunkten hören und gar nicht auf den Ge¬ 
danken kommen, daß die beiden Glieder dreitaktige sein sollen. Man 
übersehe Brahms’ Allabrevezeichen nicht ((£); nicht Viertel, sondern 
Halbe sollen als Zählzeiten empfunden werden, freilich zufolge des bei¬ 
geschriebenen Tempo „Langsam“ Zählzeiten breiten Maßes. Die Harmonie¬ 
bewegung bringt zwar an der Stelle, wo der erste Taktstrich steht, einen 
neuen Akkord, aber dieser gibt dem „leiser“ in solcher Stellung im Takt 
beinahe allzuviel Akzent und die glatte Sekundbewegung der Stimme ver¬ 
hüllt doch eigentlich nur einen bis zur Reimstelle bleibenden cis-moll 
Akkord. Wer das Lied kennt, hört doch erst bei der Reimstelle wirklich 
eine ernstliche Bewegung der Harmonie und daher das ganze Gebilde nicht 
als 0, sondern als 8 / a -Takt: 
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Dadurch, daß die Fortsetzung mit einer Nachbildung des Schlusses 
(gis, eis, fis) einsetzt, tritt ganz unauffällig der (£-Takt an die Stelle des 
8 / 2 -Taktes, und der Nachsatz verläuft in der natürlichsten Weise. Eine 
Nachahmung seiner Schlußbildung wiederholt den achten Takt. (Eine Ver¬ 
stümmelung des Reimgefüges ist das „über mir“ statt „über mich“, wie 
es natürlich heißen muß, da „bitterlich* nachher darauf reimt.) Be¬ 
wundernswürdig ist, wie Brahms mit den fünf Silben „Zitternd über mich“ 
den ganzen Nachsatz dieser ersten Periode bestreitet. Übrigens hat ihm 
Hermann Linggs Strophenbau keine leichte Aufgabe gestellt. Man vergleiche: 


1 • Silbenzahl 

a Immer leiser wird mein Schlummer, 8 

a Wie ein Schleier schwebt mein Kummer 8 

b Zitternd über mich. 5 

Jb Oft im Traume hör ich dich 7 

(c Rufen drauß vor meiner Tür, 7 

c Niemand wacht und öffnet dir, 7 

b Ich erwach und weine bitterlich. 9 

2 . 

a Ja, ich werde sterben müssen, 8 

a Eine andre wirst du küssen, 8 

b Wenn ich bleich und kalt. 5 

je Eh die Maienlüfte wehn, 7 

[b Eh die Drossel singt im Wald, 7 

c Willst du mich noch einmal sehn, 7 

b Komm, o komme bald! 5 


Augenscheinlich hat Brahms (oder Lingg?) Zeile 4 und 5 der ersten 
oder der zweiten Strophe umgestellt, was des Sinnes wegen entschieden 
eine Verbesserung ist, aber die Übereinstimmung des Reimgefüges der 
beiden Strophen stört. Auffällig ist auch, daß die Schlußzeile der ersten 
Strophe 9, die der zweiten nur 5 Silben zählt (Wiederholungen, etwa 
„Komm, [o komm,] o komme bald“ scheinen unterdrückt). 

Sehen wir nun zunächst, wie weit die Komposition der zweiten Strophe 
unsere Erklärung des Baues der ersten Periode bestätigt. Die Melodie¬ 
führung ist stark abweichend; das „Ja, ich werde sterben müssen“ ist in 
die höhere Tonlage der zweiten Zeile der ersten Strophe verlegt, überhaupt 
ist im Grunde nur die Melodie der ersten und zweiten Zeile vertauscht, 
ganz gewiß mit feiner Erwägung, daß die Steigerung der zweiten un¬ 
passenderweise eine Regung der Eifersucht an die Stelle der rührenden 
Entsagung stellen würde; das „Wenn ich bleich und kalt“ ist um eine 
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Halbe verschoben, so daß der Hauptakzent auf »bleich“, nicht auf »kalt“ 
fällt. Übrigens verläuft die Periode durchaus entsprechend und hat gleichen 
Schluß wie in der ersten Strophe: 



Der Vordersatz der zweiten Periode ist in beiden Strophen völlig 
gleich komponiert. Die erwähnte Vertauschung der beiden Zeilen ist kaum 
bemerkbar (allerdings wird der unreine Reim »Tür — dir“ etwas bloß¬ 
gestellt dadurch, daß die Zeilen wieder direkt folgen): 



1. Oft im Trau-me bör’ ich dich ru - fen drauß vor mei - ner Tür 

2. Eh die Mai - en - Iüf - te wehn, Eh die Dros - sei singt im Wald 


Die Gleichbildung dieser beiden Melodiezeilen (trotz fehlender Reim¬ 
beziehung) stellt dieselben deutlich in Parallele mit Zeile 1-—2 der ersten 
Periode, obgleich dort die Zeilen länger waren und die Taktart ®/ 2 . Auch der 
Nachsatz der zweiten Periode ist als Parallelbildung desjenigen der ersten 
Periode in beiden Strophen verständlich, aber freilich — entsprechend dem 
besonders in der ersten Strophe so viel silbenreicheren Texte — weit aus¬ 
gereckt. Ich glaube nicht fehlzugehen, wenn ich annehme, daß derselbe mit 
Ganzen als Zählzeiten gelesen werden muß; die Berechtigung dazu geben die 
durch zwei Takte *j t durchgehaltenen Harmonieen der zweiten Strophe. Eine 
Zerlegung in mehrere Nachsätze verbietet die kühne Harmoniefolge in 
beiden Strophen, die auf der Folge mehrerer Kleinterzschritte beruht, 
einer Sequenzbildung gewagtester Art, während deren keine Schlußwirkung 
zustande kommen kann. Da allemal der folgende Kleinterzklang in Quart- 
sextlage auftritt, so erweckt jedes Glied der Sequenz den Schein, als 
werde ein Schluß eingeleitet, und zwar zu der Parallele der Variante des 
ersten Akkords: 

■» 

— -t (ebenso d c ° - [f ]) 
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Oder aber, es ist auch die Auffassung möglich, daß ein Plagalschluü zum 
Akkord der neapolitanischen Sexte der Haupttonart (cis-moll) gemacht wird: 



statt des 
gewöhnlicheren 



diese Formel aber, statt tonal fortgesetzt, sequenzartig herabsteigend nach¬ 
gebildet, so daß die ganze Folge der ersten Strophe nichts anderes ist als: 
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Die entsprechende Stelle der zweiten Strophe ist insofern viel freier 
angelegt, als sie den Rückweg zur Haupttonart nicht einschlägt, sondern durch 
drei steigende Kleinterzschritte nacheinander (e^ — g + — b + — des + ) zum 
Schluß in Des-dur kommt, das als enharmonisch mit Cis-dur identisch, als 
Variante der Haupttonart genommen werden muß (Dur-Schluß). Man darf 
aber wohl von Brahms annehmen, daß er diese Entrückung in das ganz 
abgelegene Gebiet der B-Tonarten mit dem bloßen Scheine der Zugehörig¬ 
keit (denn mehr bedeutet in solchem Falle die Enharmonik nicht) mit be¬ 
sonderer poetischer Absicht gewählt hat; ist doch auch das Kleinterzmotiv 
der Singstimme (je dreimal in jeder der beiden Strophen) so geartet, daß 
es sich von dem Tone nach oben wegwendet, der in der folgenden Harmonie 
chromatisch verändert ist, so daß also nach vulgärer Terminologie eine quer- 
ständige Führung (richtiger eine innerliche Umwandlung von packender 
Wirkung) entsteht. Die Folge sieht in der zweiten Strophe so aus: 

NB. NB. NB 
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hat also nicht die mildernden erklärenden Auflösungen der Quartsextakkorde. 
Die starken Abweichungen der Melodieführung gegenüber der ersten 
Strophe sind durch den Text so wohl motiviert, daß es keiner weiteren 
Worte bedarf; es sei nur noch hingewiesen auf die Unterdrückung des 
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Wertes einer ganzen Note bei dem ersten „Komm’, o komm“. Vielleicht 
hängt dieselbe zusammen mit der Verkürzung der Textzeile (1 Takt ö / x 
statt 2 Takte 2 / x ). Der Nachsatz der zweiten Periode der beiden Strophen 
sieht so aus: 


1 . 


2 . 


1 . 


2 . 


Brahms’ Notierung hat nur an einer Stelle einmal zwei Takte ®/ 9 Takt 
(übrigens durchweg (£), nämlich da, wo er doch gezwungen war, die ö /* in 
der Taktmitte einzuzeichnen (bei dem zweiten „weine bitterlich“). Man kann 
wohl darüber streiten, ob meine Takteinteilung für den Sänger und Spieler 
eine Erleichterung bedeutet; um den Periodenbau seiner großen Regel¬ 
mäßigkeit nach herauszustellen, ist sie aber unerläßlich. — 

Ähnlich liegen die Verhältnisse in dem Schwalbenlied, nur hat da 
die Taktart des ersten Gesangsmotivs: 


Schwal-be, sag mir an, 

bestimmend für die Schreibweise des Taktes für das ganze Lied gewirkt, 
obgleich in diesem die effektiven Taktverhältnisse noch bunter wechseln 
als in dem Mädchenlied. Die gleichmäßige Fröhlichkeit der Stimmung hat 
es aber möglich gemacht, die zwei Strophen des Gedichts vollständig gleich 
zu komponieren, so daß die Durchnotierung kaum nötig war. Zunächst ist 
mir nun aber der s / 4 Takt des Vorspiels (der als Zwischenspiel zwischen 
den beiden Strophen und als Nachspiel [mit Ganzschluß]) wiederkehrt, durch- 
XII. 1. 2 




bald! komm, o kom-me bald! 
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aus fraglich. Mit der Melodik des Gesangs hat dieses reizende Ritornell 
nichts zu schaffen, sondern steht ähnlich selbständig zwischen den ge¬ 
sungenen Zeilen wie in Beethovens Bagatelle op. 126 No. 6 das Vor- und 
Nachspiel oder (noch verwandter) das flatternde Triolenthema zwischen den 
drei Vorführungen des pausendurchsetzten Hauptthemas. Seine Taktart ist 
wohl nicht 8 / 4> sondern bzw. (£ (ich notiere nur die Melodie): 



Die letzte Viertelpause der Notierung ist Luftpause (ich schreibe sie 
darum über den Doppelstrich), die nur den Anfang des Gesanges verzögert 
(wofür die Alten das Zeichen TT hatten). Daß nicht mit vollem Tempo aus dem 
Vorspiel in den Gesang hinübergegangen werden darf, wird schwerlich jemand 
bestreiten; jeder verständnisvolle Begleiter wird den letzten Takt des Vorspiels 
etwas zurückhalten. Die Unrichtigkeit der Originalnotierung verleitet leicht 
zur Annahme einer Abrundung in sich, die das Vorspiel in Wirklichkeit 
nicht hat: 



Aber nur der Vordersatz der ersten Periode des Gesanges halt den 
nun einsetzenden 8 / 4 Takt fest; der Nachsatz springt durch die Motiv¬ 
bildung ganz deutlich in % Takt über: 



Schwal - be, sag mir an, Ist’s dein al - ter Mann, Mit 




±- t _ 

( 6 ) 

dem du’s Nest ge - baut, 


FFT^. ~^=T: 


mit dem du’s Nest 



ge - baut? 


Die sieben Takte ö / 4 der Originalnotierung verbergen die Schlichtheit der 
Bildung auch des Nachsalzes ganz unnötigerweise. Die eigentlichen 
Schwierigkeiten kommen aber erst nun. Daß das Zwischenspiel, das jetzt 
einsetzt, die nächsten Gesangstakte voraus andeutet, ist zweifellos; aber 
die Akzente verraten in beiden Strophen, daß die Taktstriche wohl nicht 
ganz ihre Schuldigkeit tun: 

i i » 

1. oder hast du l jüngst erst l dich ihm ver traut? 

2. Gelt, du bist wohl l auch noch i nicht lange ! Braut? 
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Entscheidend ist die Harmoniebewegung. Wenn man auch bei Brahms 
Harmonieen, die antizipierend (synkopisch) auf die leichte Zeit einsetzen und 
in die schwere Zeit hinein bleiben, oft genug antrifft, so liegt doch für 
die Annahme einer solchen komplizierten Bildung hier kein Anlaß vor. 
Der gemeine Hörer hört: 




^ poco ritenuto (!) 

E = 3? (6) (6a) (8) 

" ♦ 1 O-der hart du jüngst erst dich ihm vertraut? 


ff 


a + g is e* cls v als' "ais 


d. h. es entsteht beim Übergang ein einzelner Takt 4 / 4 , und der vorletzte Takt 
(mit vorgeschriebenem Ritardando) enthält nur zwei statt drei Viertel. Die 
Frage, ob dieses neue Gebilde eine selbständige Periode vorstellt, ist wohl 
zu verneinen, da der Text zu sehr nur Ende und Nutzanwendung der 
vorausgehenden Zeilen ist, die Harmonie nur eine einzige Kadenz mit mehr¬ 
maligem Ansatz bildet, und auch die Melodie keine genügend selbständige 
Entwickelung hat: 


(6) (6a) 


3e! 

( 8 ) 


Die Melodie steht doch eigentlich auf dem cis fest bis zum definitiven 
Herabgehen im letzten Takt, und das ganze Glied ist ein einziger Nach¬ 
satz, der, nach dem abschließenden Viertel „gebaut“, dasselbe ignorierend 
mit dem sechsten Takt einsetzt, aber zweimal mit ausführlichem Auftakt (5—6) 
denselben emphatisch bekräftigt. Ob man vorzieht, das cis des ersten 
Periodenschlusses als einen unvollständigen Takt zu betrachten (nur l l A ) % oder 
aber mit den nachfolgenden drei Vierteln als einen Takt i / i anzusehen, 
verschlägt nicht eben viel. Allenfalls könnte ernstlich in Frage gezogen 
werden, ob nicht die noch viel freiere Deutung: 
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0 0 0 

0 0 S 0 

0 0 


den eigentlichen Sinn enthüllt, also, wenn ich das ganze Lied samt dem 
doppelten Text skizziere: 

^ # _^ ^_m 


S?: te=äj 3 Lt| 

~(Vorspiel)~(6) =^(8=f, ^ (2) 

Schwal-be, sag mir an, 
Sag, was zwit*schcrt ihr? 

2 * 
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Ist’s dein al - ter Mann, Mit dem du’s Nest ge - baut, mit 

Sag, was flüs-tert ihr Des Mor - gens so ver - traut? des 



Mor-gens so ver - traut? 






h i" ■ 

" 5 * 




rit. (8) 

O - der hast du jüngst erst dich ihm ver - traut, dich ihm ver- 
Gelt, du bist wohl auch noch nicht lan - ge Braut, nicht lan - ge 



| 2a _ 




traut? 


(Zwischenspiel) (Nachspiel) (6) 


( 8 ) 


— Braut? 


Darüber ist man sich wohl einig, daß Brahms in bezug auf die Takt¬ 
ordnung in vielen seiner Lieder sehr frei verfahrt (natürlich nicht in denen, 
die auf volksmäßiger Basis beruhen). Aber wenn man sich darüber wirklich 
einig ist, so sollte man sich nicht damit zufrieden geben, zu konstatieren, daß 
Brahms’ Takte keine eigentlichen Takte sind, sondern versuchen zu ergründen, 
was hinter der uneigentlichen Notierung steckt. Es ist bei Brahms nicht 
anders als z. B. bei Heinrich Albert und anderen Komponisten des 
17. Jahrhunderts. Wenn Kretzschmar in seiner Geschichte des neuen 
deutschen Liedes kurzweg sagt (1. 28): „Die Mensuralzeit kennt keine 
guten und schlechten Taktteile, sondern betont nach den Wortakzenten* 1 , 
so leistet er damit einer höchst bedenklichen Verwirrung der rhythmischen 
Grundbegriffe Vorschub. Bekanntlich beruht die ganze Lehre vom strengen 
Satze auf der fortgesetzten Unterscheidung guter und schlechter Taktteile, die 
schon die Theoretiker des 13. Jahrhunderts ebensogut kennen und bestimmt 
formulieren wie wir heute. Die Zeit aber, wo die Notierung darauf 
Verzicht leistet, durch die Taktzeichen überall genau gute und schlechte 
Zeiten zu unterscheiden, ist gerade die, wo die sogenannte Mensur (richtiger 
die verschiedene Mensur, die verschiedene Geltung derselben Wert¬ 
folgen je nach der Taktvorzeichnung) ab kommt. Wenn diese Zeit im Wider¬ 
spruch mit einem (aber nur leider oft seiner wahren Bedeutung nach miß- 
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verstandenen) Taktzeichen nach den Wortakzenten betont, so heißt das 
für uns Heutige nichts anderes, als daß man nach den Wortakzenten die 
eigentlichen Taktverhältnisse aufdecken kann. Einfach ist das freilich nicht, 
und Kretzschmar verunglückt gänzlich mit dem Versuche, H. Alberts 
(a. a. O. S. 26) 







Mein Kind, dich müs-sen Leu - te lie-ben, Vor wel-chen du ein Schat-ten bist 


in die „moderne Form“ umzuschreiben: 



anstatt des allein richtigen: 



Das Aufkommen des (vorher nur den Tabulaturen geläufigen) Taktstriches in 
der Mensuralmusik um 1600 hat zunächst eine sehr bedenkliche Wirkung 
gehabt, da das für Herstellung von Partituren vielstimmiger Werke den 
begleitenden Organisten vortreffliche Dienste leistende mechanische Mittel, 
was zusammengehört leicht übersichtlich übereinander zu bringen, die 
Aufmerksamkeit von den rhythmischen Verhältnissen ablenkte. Es hat 
wenigstens ein halbes Jahrhundert gedauert, bis dieser üble Einfluß wieder 
überwunden wurde und man, wo Tripeltakt herrschte, auch wieder 
konsequent ein denselben forderndes Taktzeichen anwandte (bekanntlich 
lange in Verbindung mit dem O als C 3 / 2 > C s / 4 , C °/ 4 usw.). Diese Hin¬ 
weise mögen den mit älterer Musik weniger Vertrauten sagen, daß unsere 
Zeit für deren rechte Würdigung gelegentlich noch auf gar seltsame 
Hindernisse stößt, und daß nicht Brahms allein unter der Verkümmerung der 
Rhythmuslehre in der Musikerbildung zu leiden hat. 
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ZUR HARMONIK BEI BRAHMS 

VON HERMANN WETZEL IN BERLIN 


W as die Folgenden Zeilen bringen können, ist neben einigem Positiven 
das Eingeständnis, daß ein Thema stilkritischer Art wie das hier 
gestellte sich heute noch jeder annähernden erschöpfenden Be¬ 
handlung entzieht. Es ist das keine Übertreibung und gilt nicht etwa 
von Brahms’ Kunst allein, sondern keines Meisters Werken stehen wir 
wissender gegenüber, bei keinem von ihnen könnten wir nur einigermaßen 
exakt, geschweige denn umfassend angeben, worin das Reinmusikalisch- 
Typische ihrer Sprache besteht; denn dazu müßten wir die Elemente der 
Musik überhaupt erst begrifflich scharf erfaßt haben. Und haben wir 
das etwa? 

Was wäre denn über die Harmonik eines Meisters im besonderen 
Sachliches zu sagen? Man müßte nachweisen, welche von allen denkbaren 
Wegen durch den Tonraum der Komponist bevorzugt, wie weit oder wie eng 
er seine Kreise zieht, auf welche Paragraphen des ungeschriebenen und doch 
alle „gebundenen“ Geister lenkenden Tonalitätsgesetzbuches er sich besonders 
stützt, welche von den möglichen Klängen er liebt, welchen Lagerungsformen 
der Klänge er jeweils den Vorzug gibt, welche abschließenden Klangformeln 
(Kadenzen) er verwendet, wie er das Verhältnis der beiden Tongeschlechter 
(Dur und Moll) innerhalb seiner Tonkreise gestaltet, und anderes mehr. 
Doch sind wir zu Antworten auf solche Fragen gerüstet, d. h. haben wir 
ein allgemeines System der tonräumlichen Möglichkeiten, dessen Sätze wir 
zur Kennzeichnung des persönlich-künstlerischen Harmoniesystems eines 
unserer Meister heranziehen könnten? Was wir an Harmonielehren 
haben, ist noch nicht zureichend, einen Schüler wirklich aufzuklären, 
wie er zu gehen hat. Wie sollte es uns also die Wege des Meisters er¬ 
hellen können? 

Eine Art Statistik müßte es werden, wollte jemand das harmonische 
Gesicht der Werke eines Komponisten fixieren. Aber damit eine Statistik 
beweiskräftig wird und allgemein geltende Einblicke in einen Organismus, 
gewährt, muß sie auf einem einheitlichen allgemein anerkannten Begriffs¬ 
system ruhen. Unsere Zahlenstatistik nimmt ihre Überzeugungskraft aus 
der unveränderlichen, von niemand anzuzweifelnden Grundlage unseres 
Zahlensystems. Eine Statistik der künstlerischen Formmöglichkeiten wird 
ihr an Exaktheit nie entfernt gleichen. Kunst ist nicht Rechnen, aber ein 
gut Teil „unbewußtes Zählen der Seele“ vermutete schon Leibniz mit 
Recht in ihr. Das System jedoch, nach dem die Künstler unbewußt und 
doch höchst individuell Schönheiten berechnen, fehlt uns zunächst noch, 
und darum müssen wir uns - sprechen wir vom Künstlerischen in der 
Musik eines Meisters — mit Bemerkungen begnügen. 
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Statistik ist zudem vornehmlich eine vergleichende Wissenschaft Die 
Feststellung einer Größe an sich ist noch nicht ihr Endergebnis, sondern 
das Vergleichen dieser mit einer anderen zu jener in Beziehung stehenden 
Größe, wobei wir durch ein solches Vergleichen Aufschlüsse über die ähn¬ 
lichen oder verschiedenen Bedingungen, aus denen die beiden Größen er¬ 
wuchsen, erhalten. Erst wenn wir sagen könnten, Beethoven bevorzugt 
(statistisch nachweisbar) diese Wege von allen möglichen durch den Ton- 
raum, Brahms dagegen jene, Chopin wiederum bestimmte andere, und darum 
erscheint uns Beethovens Behandlung des Tonraumes gesund und schlicht, 
die Brahms’ herb und eigenartig, die Chopin’s üppig und reichhaltig, hätten 
wir exakte und bleibende Beiträge zu einer musikalischen Stilgeschichte 
beigebracht. Ein solches Ziel ist wohl erreichbar, eine exakte Musiktheorie 
und Ästhetik ist kein Traum, und sehr vieles, was heute gern als un- 
enthüllbares Geheimnis künstlerischer Inspiration angesehen wird, läßt sich 
sehr wohl in die Sphäre begrifflicher Abstraktion ziehen, ohne dadurch 
herabgezogen zu werden. „Lieber Junge, die überraschenden Wirkungen, 
welche viele nur dem Naturgenie des Komponisten zuschreiben, erzielt 
man oft genug ganz leicht durch richtige Anwendung und Auflösung der 
verminderten Septimenakkorde,“ sagte Beethoven einst, und er wollte damit 
sagen, wieviel es in der Kunst zu berechnen und zu überlegen gibt. 

Wenn das ein Genie zugab, wie sehr müssen dann alle Lehrer und 
Deuter der Kunst nach begrifflicher Klarheit streben. Denn wie wollen 
sie anders zur Erkenntnis des Schönen führen, als daß sie klar nachweisen, 
wie in den Werken der Meister alles gesetzmäßig geordnet erscheint? 
Hätten wir für den Unterricht heut schon eine exakte Geographie des 
Tonraumes und eine auf ihr sich gründende Klangästhetik, sie würde schon 
einen wirksamen Damm bilden gegen die chaotischen Strömungen einer 
verstandesunklaren Kunstrichtung, die den künstlerischen Fortschritt nur 
in dem sinnlosen Erweitern des Ton- und Klangmaterials erblickt. Sie 
könnte rein auf begrifflichem Wege das Unmögliche solcher Phantasieen 
und das Unkünstlerische eines ihnen dienenden Schaffens nachweisen. 

Was würde man zu einem Bildhauer sagen, der behauptete, der 
menschliche Körper sei in seinen schlichten Darstellungsmöglichkeiten er¬ 
schöpft, und man müsse an ihm, um neue künstlerische Wirkungen zu 
erzielen, das Pathologische, Unnormale aufsuchen oder ihn in bisher nicht 
gegebene, verzerrte Stellungen bringen. Solches Gerede ist lächerlich und 
zeugt vom künstlerischen Unvermögen dessen, der es vorbringt. Jeder 
neue originale Plastiker wird uns einen schlicht stehenden Menschen hin¬ 
stellen, der neue Schönheiten aufweist. In den ewig gleichen Stoff neue 
Schönheiten hineinsehen, das ist die einzige Aufgabe des Künstlers. 

Unsere Musiker, wenigstens die sich am lautesten gebärden, sehen 
ihre fortschrittliche Leistung darin, den Tonkörper gewaltsam zu dehnen 
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und ihn so zu verzerren und zu zerstören. Sie sagen: Das alte Ton¬ 
material ist erschöpft, die Wege durch den Tonraum sind ausgetreten. 
Wir müssen daher neue suchen und den Tonraum erweitern, und das ist 
unsere Leistung, die natürlich wie alles Neue, noch nicht Gehörte von den 
Rückständigen nicht begriffen wird. Nun, erweitert nur, ihr hoffnungs¬ 
vollen Toren. Ihr habt es bereits dahin gebracht, daß sich das Empfinden 
aller nicht vom Fortschrittswahn geblendeten Musiker (das „Volk“ kümmert 
sich begreiflich gar nicht um euch) verletzt vor euren Errungenschaften 
zurückzieht und den wahren Meistern um so inniger anhängt, den Meistern, 
von deren jedem Kellers Vers gilt: 

„In den sieben Tönen schweift er 
Unerschöpflich auf und nieder, 
in den sieben alten Tönen, 
die umfassen alle Lieder.“ 

Der letzte große Meister dieser Art, ein solch echtes Genie, das aus 
dem alten, ewig gleichen Material neue ungehörte Schönheiten schlug, war 
Brahms, und dieser einzige Künstler kann uns allein ein rechter Weg¬ 
weiser zu neuen Schönheiten an alten Wegen zu dem einen stets unver¬ 
rückbaren alten Ziele hin sein. 

Denn es ist wohl heute schon manchem klar, daß die Wege, die 
Wagner und Liszt weisen, nur verlockende Seitenwege ohne Ausweg sind, 
die in die heutige Wildnis geleitet haben. Sie mußten mit historischer 
Notwendigkeit von originalen Phantasieen nach der klassischen Periode 
eingeschlagen werden, wie jeder Klassik ein Barock folgen muß, jedem 
Sommer ein Herbst und Winter. Das Beschreiten dieser Wege konnte 
aber nur solchen frommen, die unbewußt kraft des sie treibenden Dämons 
auf sie gerieten und noch auf ihren Anfängen bleiben konnten. Wagners 
und Liszts formale Mittel rechtfertigen sich nur aus den beiden Persönlich¬ 
keiten dieser Künstler, die selbstherrlich genug waren, um so, wie sie 
sich gaben, hingenommen zu werden, und die unverlierbaren Wert in sich 
tragen allein als Kontrasterscheinungen gegenüber den Meistern der Klassik, 
als welche wir sie nie mehr entbehren können. Ihre Mittel kennzeichnen 
sich durch ein absichtliches (natürlich subjektiv echtes und notwendiges) 
Vermeiden des Regelmäßigen. Das muß bei schwächeren Naturen Manier 
und unerträgliche Geschraubtheit werden, und es ist heut bereits bis zum 
Übermaß so geworden. 

Brahms’ formale Mittel sind im Prinzipe die gleichen, wie die der 
Klassiker, nur subjektiv gefärbt durch bislang ungehörte Nuancen indi¬ 
viduellster Art. Dem groben, nachrechnenden Verstände wird es daher 
unendlich schwer, zu sagen, wo denn eigentlich das Neue der Brahmsschen 
Kunst liegt. Es liegt in den kaum merklichen Andersformungen bereits 
bekannter Mittel, und das gilt gleich für seine Harmonik wie für seine 
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Rhythmik, Wer also sagt: Brahms' Klangmaterial, seine Motivbildungen, 
Motivverknüpfungen, sein Satzbau finden sich im großen und ganzen 
schon bei älteren Meistern, der mag ihn einen Epigonen nennen. Wer 
aber das Organ besitzt, die neuartige Gefühlswelt, die in diese scheinbar 
bekannte formale Welt der Töne gebannt ist, zu vernehmen, der wird 
überzeugt sein, daß auch all diese formalen Dinge nicht als Nachahmungen 
entstanden, sondern als selbstgeschaffenes Gewand eines neuartigen Seelen¬ 
lebens, das in seiner Intimität keiner weiteren Ausweitung des Formalen 
bedurfte (die notwendig zu barocker Verbiegung führen mußte), sondern 
das den Besitzer eher zu einer Vereinfachung des Formalen und zu einem 
Wiederaufgreifen vergessener oder übersehener Ausdruckselemente drängte. 

Dieser die Brahmssche Kunst neben ihren typisch genialen Grund¬ 
zügen allgemein charakterisierende rückblickende, „archaisierende“ Zug, 
den man aber keineswegs epigonenhaft nennen darf, gibt auch seiner 
Harmonik ein entschiedenes Gepräge, freilich durchaus nicht allein. Er 
entspringt einer eingeborenen Neigung seines Wesens zum Primitiven, nicht 
nur auf dem ästhetischen Gebiete, und hierin berührt sich seine menschliche 
wie künstlerische Persönlichkeit mit der Beethovens. So vollzieht sich 
auch seine künstlerische Entwickelung, speziell die seines tonräumlichen 
Vorstellungslebens gleich der Beethovens in der Richtung zu stetig zu¬ 
nehmender Vereinfachung des Ausdrucksmaterials, bei ständiger Veredlung 
der ästhetischen Urteilskraft und Verfeinerung der Verarbeitungskunst. 
Beide Meister legen sich (bewußt oder unbewußt) mit den Jahren zu¬ 
nehmender Reife eine immer größere Mäßigung im Aufwande harmonischer 
Ausdrucksmittel auf. Sie „verarmen“ harmonisch im Sinne unserer 
Modernen. Der späte Beethoven erfindet vorwiegend im siebenstufigen 
diatonischen Tonkreise; das Gleiche — wenn auch bedingter — ist beim 
späten Brahms der Fall, der in seinen jungen Jahren unter Schumanns 
und der Neudeutschen Einfluß und unter dem Drucke der in ihm gärenden 
Jugendgefühle sich nicht ungern zu harmonischen Gewagtheiten verstieg 
(vgl. op. 8, 9, 10). Unvermittelte harmonische Rückungen und enharmonische 
Auswechselungen, die in jenen Frühwerken ostentativ auftreten, schwinden 
in den späteren Werken mehr und mehr. Bei Wagner und Liszt, die 
harmonisch verhältnismäßig schlicht zu komponieren begannen, häufen sie 
sich in den späteren Werken. Ihr reifer Stil geht auf solche über¬ 
raschenden und weit ausgreifenden Bewegungen bewußt aus, und indem 
sie hierin bei ihren Nachfolgern und Übertreibern Schule machten, haben 
sie unsere Epoche tonräumlicher Planlosigkeit eingeleitet. Daß sich Brahms 
als einziger, tief originaler Künstler dieser Richtung entgegenstemmte, darin 
wird man bald seine markante historische und für die Zukunft Richtung 
gebende Stellung erblicken. * 

Jede Musik von bleibender Ausdruckskraft muß im tonräumlichen 
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Kerne vorwiegend diatonisch angelegt sein. Alle die Jahrhunderte über¬ 
dauernden Weisen — die Volksweisen — sind es. Alle Kunstmusik, die 
erhebende Macht über die Masse der geistig Auserwählten haben soll, 
muß an solchen Volksstil anknüpfen. Die siegreiche Gewalt Händelscher 
Themen und der Musik des späteren 18. Jahrhunderts beruht in der außer¬ 
ordentlichen Betonung der Volksmelodie. Auch jede kommende Kunst 
wird nur in diesem Zeichen siegen können. Die harmonischen und 
rhythmischen Verfeinerungen, mit denen echte Meister ihre im Kerne 
schlichten Themen kunstreicher gestalteten, geben sich stets nur als kunst¬ 
volle Arbeit an dem schlichten Themenmaterial zu erkennen. Eine Kunst 
aber, die gleich im Themenmaterial außerdiatonische tonräumliche Vor¬ 
stellungen anhäuft und rhythmisch widerstrebende Gliederungen anbringt, 
begibt sich von vornherein allgemeinerer Wirkungskraft. Brahms’ Kunst 
muß man aber im Kerne tonräumlich-diatonisch nennen, sie ruht auf 
volkstümlicher Grundlage. Freilich hat der Meister, gemäß seiner hoch 
differenzierten, sowohl herben als auch überweichen Seele eine solche 
Fülle rhythmischer Verfeinerungen und heute ungewohnter tonräumlicher 
Vorstellungen hineingetragen, daß es erst eines längeren Sichhinein- 
arbeitens bedarf, um mit seinen Weisen vertraut zu werden. Populär im 
Sinne Händels, Haydns, Mozarts, Beethovens, Schuberts Musik ist daher 
die Brahmssche so wenig als die Bachsche. Beider Meister Kunst ruht aber 
auf dem gleichen Untergründe populär gesunden Empfindens, und auch in 
der Art, die alltäglichen Empfindungskreise zu meiden und besondere Wege 
zu gehen, gleichen sie sich auffallend. Die Bachsche Kompliziertheit ist 
freilich ungleich größer als die Brahms’. 

An einigen Beispielen Brahmsscher Klangfolgen wollen wir nun be¬ 
trachten, wie der Meister aus altem Material und auf bekanntem Gebiete 
dennoch Eigenartiges zu geben versteht. Höchst charakteristisch ist seine 
Behandlung des Moll, die uns am klarsten in seinem „Wunderhorn“-Liede 
op. 48,2 »Der Überläufer“ (»In den Garten wollen wir gehen“) entgegentritt. 
Es steht in fis-moll, d. h. dem streng diatonischen fis-moll, dessen sieben Töne 
genau denen des A-dur Kreises entsprechen, also fis gis a h cis d e lauten. 
Das Fehlen jedes Versetzungszeichens zeigt, daß Brahms mit dem 
diatonischen siebenstufigen (sogenannten äolischen) Tonkreise seine 
höchst eigenartige melancholische Mollstimmung erzielt und jede Anleihe 
beim modernen Moll, das ihm die Töne dis und cis bieten würde und 
damit eben außerdiatonische Durelemente hineinträgt, vermeidet. Die 
Harmonik ruht vorwiegend auf dem tonischen Mollklange fis a cis und 
dem Subdominantseptakkorde gis h d fis und fügt als Kontrastelemente 
lediglich den tonischen Durakkord a cis e mit dem Dominantseptakkord 
e gis h d ein, so daß etwa diese Kadenz die harmonische Grundlage des 
Stückes abgibt: 
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Warum wird dieses alte primitive Moll, das ganz gewiß neben dem 
heute allgebräuchlichen, die diatonischen Durverhältnisse nachahmenden 
Moll seine besonderen Reize hat, heut ganz vernachlässigt? Warum kennt 
es nur noch Brahms? 

Warum kennt und liebt er mehr als alle anderen Komponisten den 
eigenartig herben Reiz der diatonischen Molldominante (in a-moll e g h)? 
Vielleicht ist kein Akkord so typisch für Brahms’ Harmonik als dieser. 
Jedenfalls verwendet er ihn auffallend häufig, um seiner Klangfolge einen 
herben, uns typisch brahmsisch anmutenden Charakter zu verleihen, z. B. 

Ballade op. 10, 2 , 



Das ganze Trio der folgenden Ballade op. 10, 3 zieht seine frostige 
Vbrfrühlingsstimmung aus diesem Dominantmollklange (hier ais cis eis). 
Auch ins diatonische Dur fügt er ihn gern und mit gleich glücklicher 
Wirkung ein: 


c-moll Quartett op. 51. Trio des Allegretto. 

bis 



Seiner nordisch schwer fühlenden Psyche lag naturgemäß die Bevor¬ 
zugung der Subdominantwerte in seinen Kadenzen. Diese sind zweifellos 
in der gesamten neueren Musik sehr beliebt, offenbar ihrer dunklen Gefühls¬ 
wirkungen wegen. Doch auch hier zeigen die meisten Komponisten Ein¬ 
seitigkeit, indem man eine fast ausschließliche Verwendung der Subdominanten 
vierten und fünften Grades (von c aus f as c oder as c es, resp. des f as) 
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findet. Brahms aber weiß gerade durch Heranziehung der Werte zweiten 
und dritten Grades (von c aus b d f und es g b oder c es g) seinen 
Kadenzen eigenartige harmonische Reize zu verleihen. Als Beispiel diene uns 
der Beginn des Andante aus der e-moll Symphonie, wo nach der Einleitung 
der Holzbläser und Hörner das Streichorchester folgendermaßen einsetzt: 



An den drei bezeichneten Stellen finden wir den Subdominantdur- 
(d fis a) und -mollklang (h d fis) mit stärkster eigenartigster Wirkung. Das 
folgende Beispiel aus dem Adagio (piü andante) der c-moll Symphonie 
bringt eine kurze, in sich geschlossene Kadenz mit einem Subdominante ert 
dritten (es g b) und zweiten (b d f) Grades. Die Stelle findet sich am 
Schlüsse des Satzes (piü andante) und lautet: 
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Man weiß, daß solche Subdominantschritte auch in der älteren Musik 
zu finden sind; glaubt man aber, Brahms hätte sie da nachgeahmt, so 
möchte man nur wünschen, unsere modernen Komponisten möchten alle so 
originell nachahmen. In diesen Dingen gibt es so wenig nachzuahmen, 
wie im Wortschatz unserer Sprache. 

Hier kann man nur von Anregungen sprechen, denen wir alle 
gleicherweise unterstehen; die Art aber, wie Brahms sich anregen läßt, ist 
genial und von der Schablone abweichend, und dabei findet er seine eigenen 
„Töne* 4 auf Wegen, über die die meisten hinwegstürmen, ohne ihre Schön¬ 
heiten zu spüren. Ein Musterstück für die typisch Brahmssche Ver¬ 
wendung der Subdominante in mannigfachster Gestalt kann man den 
Vordersatz aus dem zweiten Stück des Requiem nennen: „Denn alles 
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Fleisch, es ist wie Gras“. Man beachte die Taktstriche 5, 7, 9 — 11, 15 
und 18 der Instrumentaleinleitung. Auf ihnen allen reiten Motive, die, teils 
selber zur Subdominantseite sich hinwendend, ihrerseits auch wieder durch 
eine voraufgeschickte Subdominante meist höheren Grades eingeführt 
werden. Was der Satz an harmonisch-Apartem bringt, ist in diesen Wen* 
düngen beschlossen. 

Es mag paradox klingen, wenn man sagt, typisch und charakteristisch 
für Brahms’ Harmonik ist ferner der reine Dreiklang. Er erscheint aber 
bei ihm, dem Spätromantiker, in der Tat in ganz neuen Beleuchtungen, die 
seine klangliche Umgebung auf ihn strahlt. Sein häufiges Auftreten in 
der Grundlage und ersten Umkehrung bewahrt seine daneben mit allen 
Mitteln der Chromatik und kontrapunktischen Akkordumschreibung (freilich 
stets maßvoll) arbeitende Harmonik vor jenem weichlichen Parfüm, das 
dem Klangwesen der meisten Romantiker anhaftet, bei Schubert noch früh¬ 
lingshaft gesund, bei den Späteren immer berauschender und schwüler. 
Auch hier wieder sehen wir Brahms’ Originalität darin, daß er als einziger 
in einer Zeit, die alle festen Klanggebilde zu zersetzen beginnt, bewußt 
zum Grundquell aller harmonischen Vorstellungen zurückkehrt. Eine Studie 
über die Wirkung des Dreiklangs könnte man sein Chorlied op. 62, 7 
„Vergangen ist mir Glück und Heil“ nennen, das einzig Dreiklänge in 
der Grundlage enthält und zugleich charakteristisch für die diatonische 
Mollbehandlung ist. Man sehe ferner seine Kopfthemen durch, und man 
wird nicht übersehen können, wieviel reine Diatonik in reinen Dreiklängen 
in ihnen verwendet ist. Doch auch, wo Brahms außerdiatonisches, will 
sagen chromatisches Gebiet aufsucht, geschieht das gern so, daß er die 
Diatoniken, die er in solchen Fällen zusammenkoppelt und später mischt, 
zunächst einmal mosaikartig in scharfkantigen Dreiklangsblöcken neben¬ 
einander rückt. Wie holzgeschnitten stehen solche Partieen da. Ich denke 
dabei an Stellen, wie die in der Durchführung des ersten Satzes der c-moll 

Symphonie, wo zu dem stetig herrschenden Unterteälungsmotiv 

0 0 0 0 * 

der folgende Gedanke ff strahlend hinzutritt: 





Wie er, stets in reinen Dreiklängen auftretend, durch die Tonkreise ge¬ 
wendet wird, das ist von echt Brahmsscher Urwüchsigkeit, aber Urwüchsig¬ 
keit ist heut etwas Seltenes, an dessen Stelle Ungebändigtheit getreten ist; 
was Wunder also, daß Brahms’ Musik unseren gequälten Ohren eigenartig 
fremd und doch erlösend rein erklingt. 
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Man kann Brahms’ Technik der Klangbewegung (Modulation) viel¬ 
leicht so kennzeichnen: Sie hat die Beweglichkeit durch alle Diatoniken 
des überhaupt gleichzeitig betretbaren Tonraumes von den Romantikern; 
von den älteren Meistern nahm sie die Bevorzugung der klaren tonräumlich 
eindeutigen diatonischen Klanggebilde. Seine Modulation ist rascher und 
kühner noch als die Schuberts, aber weit gefestigter und nicht entfernt so 
schlangenhaft gleitend wie die Wagners, Liszts und der Späteren, weil sie 
von dem Mischen verschiedener diatonischer Gebilde, d. h. von der Ein¬ 
führung alterierter Klänge einen weise gemäßigten Gebrauch macht und die 
enharmonischen Auswechselungen auffallend meidet. 

Alle diese rein tonräumlichen Elemente und die Art ihrer Einführung 
machen doch aber nur zum Teil das Typische der Brahmsschen Harmonik 
aus. Spricht man über Musik, so spricht man erst dann von ihr als 
Sprache, wenn man die Wechselwirkungen ihrer elementaren Ausdrucks¬ 
faktoren betrachtet. Erst wenn man vom Motive spricht, ist man in der 
Musik, denn erst im Motive spielt jenes Wechselleben von Harmonik und 
Rhythmik, aus dem die Melodie erblüht, und erst bei der Melodie beginnt 
die Musik. 

Brahms’ rhythmische Kunst ist aufs höchste differenziert; in ihr ist 
zugleich alles bis aufs kleinste gesetzmäßig gestaltet, wie bei Bach und 
Beethoven, indem sich auch die letzten Komplikationen auf schlichte 
motivische Typen zurückführen lassen, da sie alle aus ihnen durch 
Spaltung und Bindung der Zielwerte gestaltet wurden. Mit diesem gesetz¬ 
mäßigen hochentwickelten rhythmischen Leben seiner Motive verwebt nun 
Brahms seine tonräumlichen Schritte oft aufs eigenwilligste und schafft 
dadurch auch Wirkungen persönlichster Art. Man kann diese etwa so an¬ 
deuten, daß die rhythmischen Kurven seiner Formglieder und die melodisch 
harmonischen nicht parallel laufen, sondern gegeneinander wirken. Aus 
den dadurch entstehenden Schneidungen zweier Vorstellungskurven und der 
sie begleitenden Empfindungswellen entsteht das oft so eigenartige wider¬ 
strebende Wesen der Brahmsschen Musik. Hier wären zu nennen: die 
dissonanten Motivendungen, die die tonräumliche Spannung offen lassen, 
bis sie im rhythmisch antwortenden Gliede ausgelöst wird; die von Brahms 
mit Vorliebe gepflegte harmonische Antizipation, d. h. das Vorwegnehmen 
des klanglichen Fortschritts in den Auftakt des Motivs, ferner die har¬ 
monisch reich beladenen Anschlußmotive, die zu einer kürzeren oder län¬ 
geren Erschütterung der regelmäßigen Motivschwerpunkte führen. Auch 
diese Mittel finden sich wohl bei den früheren Meistern, freilich eben alle 
in anderer Umgebung und Beleuchtung, und darauf kommt es schließlich 
immer an. 

Endlich muß noch — und auch das ist ein sehr wesentlicher Faktor 
zur Charakterisierung des Tonräumlichen bei Brahms — die Art genannt 


rVr^Mj 


■y C iOO^ 


Original from 

UNIVERSITYQF MICHIGAN 




WETZEL: ZUR HARMONIK BEI BRAHMS 


31 


werden, wie der Meister sein Klangmaterial, das, wie wir betonten, gar 
nicht neuartig ist, setzt und legt. Brahms ist einer unserer größten 
Kontrapunktiker, er schreibt vorwiegend in selbständig lebenden Stimmen 
und löst gern sein klar vorausgeschautes festes tonräumliches Gerüst in 
dieses Stimmengewebe auf. Wie sich da die Klänge oft verschleiern, leise 
entwickeln, hier nur angedeutet bleiben, dort aus verschiedenen Stimmen 
zusammengedeutet werden müssen, das ist von allen Feinheiten der 
Brahmsschen Kunst sicher die letzte und unnachahmlichste. Diese herr¬ 
lich durchsichtigen Sätze bilden dann den eindruckvollsten Gegensatz zu 
den schweren, satten Klangmassen, die Brahms besonders gern in tiefen 
Lagen und mit bevorzugter Verdoppelung heikler Töne (als Terzen, Leite¬ 
töne charakteristischer Dissonanzen) aufbietet. 

Eins lehrt die Kunst Johannes Brahms’, von wo man sich ihr auch 
naht, stets: daß Kunstwirkungen allein darauf beruhen, wie der Künstler 
sein Material, dessen Quantität und Qualität sich der Bestimmung 
durch ihn fast entzieht, und auf das es überhaupt wenig ankommt, zu 
formen und in seinen Elementen zueinander in Beziehung zu setzen 
versteht. Hier sind, das zeigt uns gerade der Spätling Brahms, die 
Kombinationsmöglichkeiten und mithin die neuen künstlerischen Wirkungen 
nie zu erschöpfen, während man unser Kunstmaterial seit über 150 Jahren 
als erschöpft betrachten kann. Wenn hier das Individuum gewaltsam 
Neues herbeischaffen will, so greift es einer hier überirdisch formenden 
Instanz der geschichtlichen Entwickelung vor, und solche kraftgenialischen 
Neutöner verfallen notwendig dem Fluche der Lächerlichkeit. Wir haben 
in unseren Tagen gerade in der Musik solcher Naturen genug. Sie können 
uns warnen. Leiten können uns aber nur die Künstler, die in richtiger 
Erkenntnis der Kräfte einer Einzelpersönlichkeit und ihrer eigenen indi¬ 
viduellen Beanlagung (scheinbar neuartige, in Wahrheit aber) Irrwege 
mieden und allein dort vordrangen, wo es allein für das Individuum Neu¬ 
land zu entdecken gibt, ins Innere ihre Seele, und die, was sie dort (Be¬ 
deutsames oder Alltäglicheres) fanden, in die Sprache kleideten, die ihre 
Vorfahren und Zeitgenossen ausgebildet hatten. Diese Sprache zu ver¬ 
edeln und persönlich zu handhaben, ist ihr Lebenswerk; sie zu verbiegen 
und zu entstellen, hindert sie eine eingeborene Scheu vor ihrem höheren 
Ursprünge. Ohne daß sie besonders darauf bedacht sind, zeigt sich bei 
ihnen dann, daß auch ihre Ausdrucksweise, gemäß ihrer persönlichen Be¬ 
sonderheit eigene unnachahmliche Züge aufweist, mehr oder weniger. 
Der größte dieser Künstler, deren wir auch heute noch eine Anzahl be¬ 
scheidenerer Vertreter besitzen, ist Johannes Brahms. Denn er stellte in 
der Musik einen neuen Menschentypus, ein neues Seelenleben dar, und 
gestaltete ihn in einer auch für die Zukunft vorbildlichen Vollendung. Geht 
hin, bewundert ihn und lernt von ihm. 
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ZUR ENTSTEHUNG DES D-MOLL KLAVIER¬ 
KONZERTES OP. 15 VON JOHANNES BRAHMS 

VON PROF. DR. GUSTAV JENNER IN MARBURG (LAHN) 


Am 27. Februar 1854 versuchte Robert Schumann in Düsseldorf durch 
/% einen Sturz in den Rhein sich das Leben zu nehmen. Er wurde 
gerettet und am 4. März in eine Heilanstalt nach Endenich über¬ 
führt. Die Nachricht von dieser Katastrophe traf die drei Freunde in 
Hannover, Brahms, Joachim und Grimm, völlig unerwartet. Brahms fuhr 
sofort nach Düsseldorf, um Frau Schumann beizustehen; ihm folgte am 
8. März Grimm, um ebenfalls in Frau Schumanns Nähe zu bleiben, während 
Joachim in Hannover durch seine Berufsgeschäfte festgehalten wurde und 
nur hin und wieder zu Besuch kommen konnte. 

Am 9. April schreibt nun Grimm aus Düsseldorf an Joachim: 
„Kreisler [Brahms] ist der wunderlichste Mensch. Kaum entzückte er uns 
durch sein Trio [H-dur Trio], so hat er schon wieder drei Sätze einer Sonate für zwei 
Klaviere fertig, die mir noch himmelhoher Vorkommen.“ 

Am 24. Mai trägt Frau Schumann in ihr Tagebuch ein: 

„Ich probierte mit Brahms bei Klems drei Sätze einer Sonate von ihm für zwei 
Klaviere. Diese kam mir wieder ganz gewaltig vor, ganz originell, großartig und klarer 
als Früheres. Wir spielten sie zweimal, und Sonntag will ich sie ihm mit Dietrich 
Vorspielen, damit er von weitem den Zusammenklang der Instrumente beurteilen kann.“ 
Und ein paar Tage später, am 28. Mai: 

„Heute spielte ich Brahms’ Sonate mit Dietrich diesem vor und dann mit 
Brahms dieselbe noch einmal. Mit höchstem Interesse und Freude habe ich sie 
wieder gespielt. — Das ist ein prächtiges Werk!“ 

Dieses Werk ist uns unbekannt. Wir wissen nur durch das Zeugnis 
Albert Dietrichs, daß aus ihm das spätere d-moll Konzert hervorgegangen 
ist. Aus einer persönlichen Mitteilung Joachims an Kalbeck wissen wir 
ferner, daß das erste Thema des ersten Satzes dieser Sonate, das mit 
dem analogen Thema des d-moll Konzertes identisch war, angeregt worden 
ist durch Schumanns Sturz in den Rhein. In der Tat liegt es nahe, daß 
ein so furchtbares, ein mit solch erschütternder Wucht einstürzendes Er¬ 
eignis auf Brahms’ Gemüt nicht ohne Nachwirkung bleiben konnte, die zu 
künstlerischer Gestaltung drängte. Neben der allgemeinen Tragik war es 
doch auch ein persönliches Erlebnis, das ihn im Innersten traf, der erste 
schwere Schicksalsschlag, der ihn zum Manne reifen mußte. Wer jemals 
das d-moll Konzert gehört hat, der wird sich des Anfanges erinnern als 
eines der gewaltigsten Bilder seelischer Erschütterung, das jemals in Tönen 
gemalt wurde. Der Menschheit ganzer Jammer faßt uns an, wenn über dem 
Paukenwirbel Geigen und Celli in weit ausholendem Sprunge furchtbar zu¬ 
packend mit dem ersten Motiv dreinfahren, „ dem sich die ruckweise einsetzenden 
Triller gleich einem das ganze Orchester durchschauernden, mächtigen Schüttel¬ 
frost angliedern“, wie Kalbeck sehr schön sagt. Wissen wir nun auch nichts 
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Sicheres über die Entstehung des zweiten und dritten Satzes, so geht aus 
dem Gesagten doch immerhin mit großer Wahrscheinlichkeit hervor, daß 
Brahms jene drei Sätze der Sonate für zwei Klaviere in der Zeit zwischen 
dem 27, Februar, dem Tage der Katastrophe, und dem 9. April geschrieben hat. 

Wenn Kalbeck in seiner Brahms-Biographie I, Seite 164 ff., die An¬ 
fänge des d-moll Konzertes daran anknüpft, daß Brahms in jenen Tagen 
zum ersten Male Beethovens Neunte Symphonie hörte, so vermag ich 
gegen seine Ausführungen schwere Bedenken nicht zu unterdrücken, weil 
sie mit den Tatsachen wohl kaum zu vereinen sind. 

Nach Frau Schumanns Tagebuch fuhren Brahms und Grimm am 
28. März nach Köln zur Aufführung der Neunten Symphonie, „die ersterer 
noch nie gehört“. Am 1. April ist Brahms wieder in Düsseldorf und 
berichtet seinem Freunde Joachim: „Dieser Tage ward in einem Kölner 
Konzert die neunte Symphonie gemacht, ich fuhr mit Grimm hinüber; ich 
hörte sie das erstemal“, und erzählt in diesem Briefe dann weiter, daß er 
am folgenden Tage in Bonn und Endenich war und anschließend „bei 
schönstem Frühlingswetter“ mit Grimm einen Ausflug nach dem Godes¬ 
berg, Drachenfels, Mehlemer Aue und Königswinter machte. Aus inner- 
liehen und äußerlichen Gründen scheint es mir nun nahezu unmöglich zu 
sein, anzunehmen, daß Brahms jene drei Sätze in der außerordentlich 
kurzen Zeit zwischen dem 28. März und dem 9. April fertigstellen konnte, 
ganz besonders dann, wenn dieses Werk „eigentlich seine erste Symphonie 
und anfangs auch als solche gedacht“ ist. „Sie verschleierte sich nur zur 
Sonate für zwei Klaviere, um sich schließlich als Klavierkonzert zu ent¬ 
puppen“, sagt Kalbeck. Oder soll vielleicht der ganze Passus über die 
Neunte Symphonie bei Kalbeck nur im entmutigenden Sinne Brahms 1 
„innere Bedrängnis“ illustrieren, wie er nämlich die Verpflichtung zum 
Schreiben einer Symphonie fühlte, durch die Wucht des Beethovenschen 
Werkes niedergedrückt aber zu der Einsicht kam, dieser Aufgabe nicht 
gewachsen zu sein, und jetzt von seiner schon vorher konzipierten Sym¬ 
phonie abließ, um sich mit einer Sonate für zwei Klaviere zu begnügen? 

Auch dieses scheint mir bei der Kürze der Zeit noch unmöglich zu 
sein, und ich würde es auch sonst nur glauben, wenn mir die zwingendsten 
Beweise dafür gegeben würden. Bei solcher Sachlage muß man doch un¬ 
willig fragen: Woher weiß denn Kalbeck, daß bei Brahms anfangs die 
Absicht einer Symphonie vorlag? Einen beweiskräftigen Beleg für diese 
Behauptung habe ich bisher in seinem Buche nicht finden können. Oder 
welcher Umstand zwingt ihn, es anzunehmen? Etwa die Struktur des 
d-moll Konzertes? Um dieses handelt es sich vorläufig ja gar nicht; sondern 
es handelt sich um die Sonate für zwei Klaviere, die nicht vorhanden ist. 
In jedem Falle läßt die Sachlage es aber als höchst unwahrscheinlich 
erscheinen, daß bei der Konzeption dieses Werkes die Kölner Aufführung 
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der »Neunten“ irgendwelche Rolle gespielt habe, und aus dem späteren d-mol! 
Konzert ist vollends kein Anhaltspunkt für eine solche Annahme zu gewinnen. 

Wenden wir uns nun wieder jener Sonate zu, die Kalbeck in seiner 
Darstellung ganz aus dem Auge zu verlieren scheint. Wenn wir sie auch 
nicht kennen, so wissen wir dennoch einiges über das Werk, was uns 
berechtigt, in bezug auf seinen Ideengang Schlußfolgerungen zu ziehen. 
Nach Albert Dietrichs Zeugnis scheint es, als seien diese drei Sätze ein 
Allegro, ein Scherzo und ein Adagio gewesen, denen also zum Abschlüsse 
der Sonate ein Finale gefehlt hat. Wiederum durch Dietrich kennen wir 
wenigstens den Charakter des »Scherzo“: ist doch aus ihm jener wunder¬ 
bare zweite Satz des »Deutschen Requiem“ hervorgegangen »Denn alles 
Fleisch, es ist wie Gras; das Gras ist verdorret und die Blume abgefallen*. 
Erinnern wir uns der Bezeugung Joachims für das Motiv des ersten Satzes, 
so wirft dieser Text ein helles Licht auf den Ideengang des Werkes, und 
es liegt nahe, analog dem Ideengang im zweiten Satze des Requiems an¬ 
zunehmen, daß ein Sicherheben des Geistes aus dem Staube, aus irdischem 
Leide zu seliger Wonne und Freiheit etwa die Idee des unausgeführt 
gebliebenen Finale gewesen wäre. Ein Übergang hierzu müßte im Adagio, 
als dem dritten Satze, zu suchen sein; und da stimmt es denn vortrefflich, 
wenn wir in der Originalpartitur des d-moll Konzertes, die Joachim 
besaß, als Überschrift über diesem Satze — seine Zusammengehörigkeit 
mit dem Adagio der Sonate für zwei Klaviere vorausgesetzt — lesen: 
»Benedictus, qui venit in nomine Domini“. Das ist ein liturgischer Text 
aus der katholischen Messe und erklingt hier, wenn nach der Verwandlung 
der Gott tröstend in die Herzen der vor ihm im Staube liegenden Mensch¬ 
heit einzieht 1 ). Muß man nun bei so klar erkennbarer, großartiger Intention 
nicht notwendig annehmen, daß Brahms bei der Konzeption dieses Werkes an 
eine Symphonie oder doch mindestens an Orchester gedacht hat? Das könnte 
nur eingeräumt werden, wenn wir voraussetzen dürften, daß jene Intention 
schon bei der Konzeption des Werkes klar ausgeprägt vorhanden gewesen wäre. 
So arbeitet aber ein echter Künstler nicht: Ideen wachsen und reifen während 
und mit der Arbeit, ja ändern sich wohl zuweilen von Grund aus, nicht 
immer zu Nutzen des Werkes. Daher möchte ich auch in unserem Falle 
lieber ein solches Wachsen und Reifen der Ideen annehmen, die Brahms schließ¬ 
lich über seine beiden Klaviere zum Orchester hingeführt hat, um so mehr, 
weil die vorliegenden Dokumente einen solchen Werdegang klar erkennen lassen. 

Das Finale der Sonate blieb unausgeführt, wenigstens hören wir nichts 
davon, was bei dem Reifezustand des Werkes nicht zuungunsten meiner An¬ 
nahme spricht. Dagegen zeigt sich im Laufe des Sommers 1854, daß Brahms 
mit seiner Sonate nicht zufrieden ist. Am 19. Juni schreibt er an Joachim: 


*) Man vergleiche hierzu Kalbecks wunderliches Programm, a. a. O. 
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„Meine d-moll Sonate möchte ich gerne lange liegen lassen können. Ich habe 
die drei ersten Sätze oft mit Frau Schumann gespielt. (Verbessert.) Eigentlich ge¬ 
nügen mir nicht einmal zwei Klaviere.“ 

Und nun sehen wir ihn zum Orchester hingedrängt werden, da doch 
nur Orchester solch großartigen Intentionen wahrhaft entsprechen konnte. 
Er versucht, seine Sonate — mindestens den ersten Satz — zu einer 
Symphonie umzuarbeiten. Am 27. Juli schreibt er an Joachim: 

„Was meine Partitur betrifft, so hast Du Dir wohl gedacht, und ich auch Frau 
Schumann sehr gebeten, Dir zu sagen, daß ich das Gute, was sich darin vorfinden 
sollte, Grimm verdanke, der mir mit bestem Rat zur Seite stand. Das Mangelhafte 
und Schlechte, das wohl nicht so tief versteckt ist, hat Grimm entweder übersehen 
oder mein Eigensinn stehen lassen. Noch will ich Dir schreiben, daß ich zu Anfang 
hauptsächlich nur das tiefe D hören lassen wollte, und deshalb das f— b in Clarinette 
und Fagott so schwach habe. Ich habe mich eigentlich darüber immer gefreut, daß 
alles so gedrängt und kurz ist, weiß jedoch nicht, ob es, besonders für Orchester, 
recht ist? Beim Schluß kommt es mir bisweilen vor, als sei es gerade aus, bis¬ 
weilen als sollte jetzt erst die Coda anfangen! Ermunterst Du mich zu den anderen 
Sätzen? Ich komme mir dummdreist vor. Von Herzen Dein Johannes.“ 

Aus dem tiefen D und dem f—b von Klarinette und Fagott geht 
hervor, daß es sich um die Umarbeitung der Sonate für zwei Klaviere 
handelt; daß diese Umarbeitung aber eine Symphonie und nicht etwa ein 
Klavierkonzert bezweckte, das geht aus Joachims Antwort hervor. Er 
schreibt am 5. September: „Für Deinen ersten Symphoniesatz herzlichen 
Freundesdank“, und er faßt, ohne noch näher auf das Werk einzugehen, 
sein Urteil zusammen: „Im Ganzen das Urteil: Ich werde über die nach¬ 
folgenden Sätze jubeln!“ Brahms antwortet ihm am 12. September: 

„Meinen Sinfoniesatz hast Du wie gewöhnlich durch ein schöngefärbtes Glas 
gesehen; ich will ihn durchaus ändern und bessern; in der Komposition fehlt sogar 
sehr viel; von der Instrumentation verstehe ich nicht einmal so viel, als im Satz zu 
sehen ist, das Beste verdanke ich Grimm.“ 

Bei dieser Umarbeitung nun sehen wir Brahms in eine Bedrängnis 
kommen, insofern er selbst bekennt, daß er mit dem Orchester nicht ver¬ 
traut ist. Wie mag er damals Joachim beneidet haben, der in der „Stadt 
der Langenweile an der Leine“ an der Spitze eines Orchesters stand und 
so Gelegenheit hatte, sich eine Orchestertechnik zu erwerben, die dem 
jungen Brahms, als, er in riesenhaften Entwürfen, die zum Orchester 
drängten, nach Gestaltung rang, noch fehlte, so daß er sich an den etwas mehr 
bewanderten Grimm um Hilfe wenden mußte. Wir stoßen hier auf einen 
Mangel seiner musikalischen Erziehung. In Hamburg hatte er wohl Ge¬ 
legenheit, mit den einzelnen Orchesterinstrumenten vertraut zu werden, 
auch großes Orchester zu hören, aber er wuchs doch nicht so im Orchester 
auf, wie es den großen Klassikern beschieden war, die noch als halbe 
Kinder mit der Orchestertechnik so völlig vertraut waren, daß sie ihnen 
als geläufiges Ausdrucksmittel zur Verfügung stand. Denn auf dieses 
letztere kommt es an. Unter Orchestertechnik verstehe ich hier nicht 
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etwa, daß man weiß, wie man für Hörner oder für Klarinette oder Po¬ 
saunen schreibt; dieses sogenannte Instrumentieren will ja auch gelernt 
sein. Es ist das ein Handwerk, das jeder, der für Orchester schreiben 
will, als selbstverständliche Grundlage sich aneignen muß; nein, ich meine 
vielmehr jene Art des Schaffens, die auf jener handwerksmäßigen Grund¬ 
lage beruht; jene Art der Gestaltung musikalischer Motive, die untrennbar 
ist vom Klange der Orchesterinstrumente und aus dem Charakteristisch- 
Eigentümlichen der einzelnen Instrumente und ihres Zusammenklanges 
hervorwächst. Ich will sagen, Brahms war es zu jener Zeit noch nicht 
gewohnt, aus dem Orchester und seiner Technik heraus zu schaffen; sein 
Instrument, an das er in seiner Ideenwelt sich unwillkürlich band, war 
das Klavier, nicht das Orchester. Und wenn er nun daran ging, seine 
Sonate für zwei Klaviere für Orchester umzuarbeiten, so scheint es in der 
Tat, daß er das Handwerk der Instrumentation, das dazu nötig ist, damals 
nur sehr mangelhaft beherrschte. * Freilich muß man bei Brahms hier 
immer vorsichtig sein; denn er liebte es zu sagen: „Ich verstehe nichts 
davon“, wenn er andere zu möglichst scharfem und unbefangenem Urteile 
veranlassen wollte. Immerhin zeigt er sich unsicher. Er fragt Grimm 
und Joachim, welch letzterer oberste Autorität bleibt, um Rat, ja er wendet 
sich sogar an seinen alten Lehrer Marxsen in Hamburg, als er gerade dort 
ist, dessen Hörner am Anfänge des Satzes Joachim aber zugunsten der 
Klarinette und Fagotte „entschieden verwirft“, wie Grimm an Brahms schreibt. 

Aber andere Schwierigkeiten viel tiefer gehender Art mußten bei 
dieser Umarbeitung entgegentreten. Brahms arbeitete das Werk um, weil 
ihm zwei Klaviere nicht genügten. Andererseits aber hatte er doch bei 
der Gestaltung das Klavier zugrunde gelegt. Da mußte sich doch bei einem 
so scharf urteilenden Künstler, wie Brahms, bald das Gefühl bilden, daß 
es unmöglich sei, diese Diskrepanz zu entfernen, Klaviermäßiges für Or¬ 
chester umzuarbeiten; und daß er dieses erkannt hat, ist ein glänzender 
Beweis für seine großartige Begabung und Befähigung, die auf den späteren 
großen Symphoniker hinweist. An jener Diskrepanz mußte dieser Versuch 
scheitern, aus der Sonate eine Symphonie zu machen, und er ist gescheitert. 
Soweit ich sehen kann, ist diese Umarbeitung auch nicht über den ersten 
Satz hinausgekommen, so daß Joachim über keine nachfolgenden Sätze zu 
jubeln hatte. Freilich sagt Kalbeck: 

„Den instrumentalen Ansprüchen eines Finalsatzes aber, wie die gewaltig in- 
tentionierte Symphonie ihn erforderte, fand sich der Neuling noch nicht gewachsen. 
— Am Finale, das vermutlich die Apotheose des zur Unsterblichkeit eingehenden 
Künstlergeistes bringen sollte, scheiterte die Symphonie.“ 

Weiter spricht er von „unausführbaren Skizzen“, die Brahms liegen 
ließ, und fährt fort: 

„Eine Erinnerung an das unausgeführte Finale der verunglückten Symphonie 
aber tauchte nach 23 Jahren wieder auf — im Schlußsatz der c-moll Symphonie op. 68.“ 
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Hiernach scheint es, als ob mir unbekannte Skizzen für ein Finale vor¬ 
liegen, die an die spätere c-moll Symphonie anklingen, und die kennen zu 
lernen sehr interessant wäre. Vielleicht könnte in ihnen ja auch der Beweis 
dafür gefunden werden, daß Brahms anfänglich doch an eine Symphonie 
gedacht hat. Allerdings müßte dann aufgezeigt werden, daß jene Skizzen 
in eine Zeit vor der Konzeption der Sonate für zwei Klaviere fallen. 

Von neuem sehen wir nun Brahms sein Werk umarbeiten, und die 
Form, die es schließlich empfängt, ist ein Klavierkonzert. Mit einer gewissen 
Notwendigkeit mußte diese Form entstehen, wo eben jener Zwiespalt, von dem 
ich oben sprach, vorhanden war und ohne völlige Zerstörung des Ganzen nicht 
beseitigt werden konnte. Dennoch konnte auch diese Lösung nur eine Not¬ 
lösung sein, da jetzt ein neuer schwerwiegender Zwiespalt eintrat: der zwischen 
dem Wesen des Konzertes und der ursprünglich vorhandenen Intention. 

Gewiß schweren Herzens hat Brahms diese ursprüngliche Intention 
fallen lassen, ohne diesen neuen Zwiespalt völlig aufheben zu können. Er 
entfernte das Scherzo und schrieb als Abschluß ein konzertmäßiges Rondo. 
Aber mehrere Jahre gehen über dieser Arbeit hin, immer ändert er wieder, 
und nie ist er zufrieden, besonders nicht mit dem Schlußsätze, bis er endlich 
das Werk geendigt fortlegt, selbst jetzt noch unbefriedigt. Zur Beleuchtung 
dieser Mühen gebe ich einige Stellen aus Briefen an Joachim, dem er das 
Stück immer wieder schickt mit der Bitte, doch ja recht fleißig darin herum¬ 
zustreichen. Joachim hat viele Bedenken, schreibt einmal sogar, er möchte doch 
lieber mit dem Ändern aufhören und'einen ganz neuen Schlußsatz schreiben, 
freilich sei es schade um die vielen herrlichen Schönheiten in dem Rondo. 

„Wieder einmal ein neuer Probedruck!“ schreibt Brahms im Dezember 1857 
„ich möchte Deiner Nachsicht noch einmal den Satz empfehlen.“ „Wenn Du magst 
und kannst, so schreibe mir doch gleich einige Worte, ob die Muhe nicht ganz unnütz 
war, und es werden kann. Ich habe kein Urteil und auch keine Gewalt mehr über 
das Stück.“ „Es wird nie etwas Gescheites daraus.“ „Schickst Du mir bald mein 
Konzert zurück? Ich möchte mich gern einmal wieder darüber ärgern.“ (Januar 58) usw. 

Alle Schwierigkeiten zu beheben wollte nicht gelingen. Im Jahre 1858 
bittet Joachim Brahms, das Konzert doch einmal in einem seiner Konzerte 
in Hannover zu spielen; aber Brahms schreibt ihm zurück, er habe keinen 
Mut und auch keine Lust dazu. Als er es später dann doch, erst in 
Hannover und kurz darauf im Leipziger Gewandhaus im Januar 1859, spielte, 
fiel es glänzend durch, und der schöne Brief, in dem er über dieses Erlebnis 
Joachim voller Humor, aber höchst ernsthaft berichtet, läßt beides verspüren: 
seine Liebe zu dem Werke und seine Unzufriedenheit mit ihm. Das Konzert 
ist dann lange bei dem Verleger Rieter-Biedermann, der es 1860 in Stimmen 
druckte, liegen geblieben, ohne daß sich außer Brahms selbst und Frau 
Schumann jemand sonderlich darum gekümmert hätte, bis es dann nach 
20 Jahren sich allmählich den Platz in dem Programm der Klavierspieler 
errang, der ihm gebührt, als einem der großartigsten Werke der Literatur. 
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JOHANNES BRAHMS UND DIE NEUERE 
KLAVIERMUSIK 

VON DR. WALTER NIEMANN IN LEIPZIG 


H eute scharen sich die Tüchtigsten unter unseren jungen Talenten, 
die, die wirklich gelernt haben, um Brahms; es gibt eine Brahms- 
sche Schule, die sich nicht aus dem persönlichen Unterricht, sondern 
aus dem Beispiel und den Werken des Meisters gebildet hat. a So schrieb 
Hermann Kretzschmar im Jahre 1884 am Schlüsse seiner bedeutsamen 
Studie über Johannes Brahms. 1 ) Auch in der Klaviermusik gibt es eine 
Art Brahmsscher Schule, und wir sind heute so weit, sie als Ganzes ins 
Auge zu fassen, da sie im Gegensatz zu der mehr Schumann und Mendels¬ 
sohn folgenden Nachromantik in der Klaviermusik kein langsames Absterben, 
sondern ein langsames Wandeln und Verschmelzen mit modernen Ideen 
und Stilelementen zeigt und damit ein Weiterleben verspricht. 

Gerade das ist wichtig, denn kaum ein anderer Klavierstil verleitet 
wohl so leicht zur einseitigen und äußerlichen Nachahmung, zum Aufgeben 
der eigenen Persönlichkeit in die überragende dieses Meisters, wie der 
Brahmssche. Wie der Klavierstil eines Beethoven, Schubert, Mendelssohn 
oder Schumann, trägt auch er bereits von Anfang an sehr scharf aus¬ 
geprägte persönliche Züge. Man hat mit den ursprünglich keineswegs 
schmeichelhaft gemeinten Bezeichnungen: „Knorrig, spröde, weitgriffig- 
unbequem, undankbar im Verhältnis zur Schwierigkeit“ seine wesentlichen 
Eigentümlichkeiten, die, wie bei Chopin und Schumann, im ersten Werk 
bereits fast völlig vorgebildet sind, richtig gekennzeichnet. Brahms will 
auch im Klaviersatz erkämpft sein. Auch dieser kennt keine Zugeständ¬ 
nisse an den Geschmack der großen Menge, an virtuose Sonderwünsche 
der „Dankbarkeit“, an sinnlichen Wohlklang um des Wohlklanges und 
nicht um des Ausdrucks einer geistigen Idee willen. Nirgends kann sich 
die Bravour um ihrer selbst willen breit machen. Alles bis in die schein¬ 
bar nebensächlichste Figuration hinein erscheint in ein dichtes und feines 
Gewebe der motivischen Entwickelung hineingearbeitet. Und trotz des 
vornehmen Verzichts auf „dankbare“ virtuose Mache, auf Ohrenkitzel und 
weiches Klangschwelgen, welche Fülle ganz neuer und eigener Wirkungen! 

Freilich, aus dem Technischen heraus wird man sie nirgends geboren 
finden. Auch sie sind nur Ausdruck der geistigen Ideen einer starken 
Persönlichkeit. Es zeugt für das harmonische Ineinanderaufgehen von 
Persönlichkeit, Ausdruck und Stil bei Brahms, daß wir auch bei seinem 
Klaviersatz nicht nach technischen Problemen suchen, sondern selbst die 

l ) Gesammelte Aufsätze über Musik und anderes aus den „Grenzboten“, Leipzig 
1010, Breitkopf & Härtel, S. 207. 
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kompliziertesten technischen Bildungen in den Dienst der geistigen Idee, 
der musikalischen Charakterschilderung und Stimmung zu stellen gewohnt 
sind. Es ist uns ganz unmöglich, auch nur ein einziges Brahmssches 
Klavierstück uns „virtuos bearbeitet“, mit blendendem Skalen- und Arpeggien- 
schmuck, mit Massenakkorden und donnernden Oktaven verbrämt zu denken: 
so eng sind Person, Idee und der wohl widerhaarige, aber urpersönliche 
Klavierstil miteinander verwachsen. „Der Dichter spricht“ — der „Virtuose“ 
hat bei Brahms zu schweigen oder, wie die Paganini-Variationen lehren, 
an ausgesprochenen Studienwerken von ihm zu lernen, daß der Dichter 
auch in seinen allerschwierigsten Aufgaben durch alle Erdenschwere des 
Technischen unbehindert sprechen kann. 

Andererseits weist kaum ein anderer Klavierstil auch äußerlich solche 
scharfgeprägten Eigenheiten auf wie der Brahmssche. Die Terzen- und 
Sextengänge, ihre orchestralen Verdoppelungen, die Vorliebe für weite 
Lagen und für eine sonore dunkle Tiefe, die eigenwillige Rhythmik mit 
ihrer Neigung zu Synkopen- und Triolenbildungen aller Art, die herbe 
stolze Kraft Beethovenscher Akkordschläge liegen offen da. Weniger 
leicht zugänglich erscheint die Gotik des Brahmsschen Klaviersatzes, die 
durchbrochene und streng thematisch-motivisch geübte Arbeit, die der 
letzte Beethoven bereits in allem, am deutlichsten in den Bagatellen, vor¬ 
gebildet hat. Brahms hat sie vertieft und um neue Stilelemente bereichert 
durch sein liebevolles Studium der Alten, namentlich der Niederländer 
des 16. Jahrhunderts. Das archaisierende Element Brahmsscher Kunst 
und die einzig schöne und harmonische Verschmelzung mit seiner durch¬ 
aus modern fühlenden Persönlichkeit senkt seine Wurzeln und Fasern bis 
in den Klaviersatz hinab: daher nicht nur die kontrapunktische Meister¬ 
schaft, sondern auch die teilweise ganz neuen Klänge und Wirkungen, die 
eine Übertragung von Eigentümlichkeiten des alten polyphonen Vokalstils 
auf den „gotischen“ lnstrumentalstil seines Klaviersatzes bedingten. 

Brahms’ Klavierstil ist reiner Ausdruck seiner Persönlichkeit. Wie 
bei allen großen schaffenden Künstlern zeigt er deutlich seine Herkunft 
aus einer Phantasie, die sich gern von der Improvisation am Instru¬ 
ment anregen ließ. Wir gewahren dasselbe bei allen großen Klavier¬ 
komponisten. Brahms’ Arpeggienwerk ist ein Niederschlag genialer Im¬ 
provisationsgabe, die unmittelbar von geistigen Ideen und Vorstellungen 
ausging. Diese wird man nur dann voll verstehen, wenn man das Ge¬ 
sichtsfeld weit über das Technische und Artistische hinaus einstellt und 
über den Musiker Brahms zum Menschen dringt. Brahms ist trotz seiner 
zweiten Heimat Wien der Norddeutsche, und zwar die Doppelnatur des 
weichen, versonnenen Holsteiners und des derberen, nüchterneren Ham¬ 
burgers geblieben. Nur ist seine Musik im ganzen doch mehr Theodor 
Stormschen als Hebbelschen Geistes voll. In seinen tragisch-pathetischen 
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Balladen und Rhapsodieen, in den großen Werken des mittleren und späten 
Brahms spricht oft Hebbel; in den Intermezzi und Capriccios aber, also 
in einem großen Teile seiner Klaviermusik, Theodor Storm, und dieser 
Brahms scheint wohl nicht nur uns der echteste und bodenständigste 
zu sein. Hier ist Brahms das, was den echten Holsteiner in der Kunst 
kennzeichnet: Epiker, Idylliker, Balladendichter, Rhapsode und — Träumer 
in Stimmungen einer versonnenen, verschleierten Melancholie. Man lächelt 
heute *gern über die Betonung der niederdeutschen Note bei Brahms. 
Kunst und Klima sind aber ein unzertrennlicher Begriff auch in der 
Musik, deren Ausleger leider am wenigsten von ihm Notiz genommen 
haben. Wir dürfen nie vergessen, daß dem Menschen auch als Künstler 
durch Rasse und Herkunft bestimmte Bahnen vorgezeichnet sind, deren 
durch nicht genügende Selbsterkenntnis veranlaßte Überschreitung sich 
stets gerächt hat. Schließlich macht der Mensch die Kunst, und seine, 
eben durch Rasse und Herkunft grundsätzlich bedingte Natur kann und 
darf kein Künstler ungestraft verleugnen. 

Was man daher an Charaktereigenschaften in der Brahmsschen Musik 
fand, weist durch das Mittel der künstlerischen Persönlichkeit wieder auf 
Land und Leute der Heimat zurück. Man betonte ganz richtig das Vor¬ 
wiegen der Architektur und Zeichnung vor der Farbe, das Herbe und 
Spröde, das Rechthaberisch-Eigenwillige, das Unmutige, Ärgerliche oder 
Mürrische, das Dämonisch-Phantastische und bis zum Erschrecken Harte 
und Düstere in Brahmsscher Kunst. Man erkannte frühzeitig ihr tief 
pessimistisches und auch darin so ganz modernes Element. Man fand 
manches in seinen Scherzi eigensinnig; man machte erstaunt Halt vor 
einer Sprache dunkler Leidenschaft, übersinnlicher Mystik oder wilder, 
zyklopischer Kühnheit — vor Gestalten, Bildern und Stimmungen, die der 
junge Meister schon in seiner ersten Sonate anschlug. Man sprach gar von 
dem Unfreundlich-Bitteren, „Junggesellenhaften“ seiner Musik, ^ die der 
Erlösung durch Liebe vergebens geharrt hätte, und bedachte nicht, daß 
das Thema: Liebeslieder, daß Daumers dunkelgefärbte und tiefleidenschaft¬ 
liche Liebeslyrik Brahms nie losgelassen haben. 

Alles das ist nicht nur norddeutsch, sondern in der scheuen Ver¬ 
schlossenheit, der charaktervollen und durch und durch gesunden Art, mit 
der es vorgebracht wird, durchaus niederdeutsch. Der Holsteiner, der 
Hamburger lohnt den oft unsäglich schwer erkämpften Zugang zu seinem 
Herzen durch unbedingte Zuverlässigkeit und Treue. Denselben Kampf, 
dieselbe eigne Mitarbeit fordert Brahms, denselben Lohn verheißt auch 
seine Kunst, seine Klaviermusik. Wien hat die hellere Sonne und 
größere Wärme, Ungarn seine heißblütigen Rhythmen auch in sie hinein¬ 
gebracht, im Charakter ist sie norddeutsch geblieben bis zum letzten Heft. 
Die drei Sonaten, die Edward-Ballade konnte der beweglichere, aber 
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flachere, weichere und geschmeidigere Mitteldeutsche so wenig schreiben 
wie der lebhafte, warmherzige, aber weiche und optimistische Oberdeutsche; 
aber auch mit den letzten Heften mit Intermezzi, Capriccios und Rhapsodieen 
steht es nicht anders. In den traulich schwärmenden oder sinnig-liebens¬ 
würdigen Stimmungen, in der Neigung zum naiven Volkston können sie 
sich unter Umständen berühren, in der herben und stolzen Kraft der 
Ballade, des Epos schließen sie einander aus, und auch der Elegieenton 
ist bei den einzelnen deutschen Stämmen in der Musik so durchaus verschieden 
wie der Capricencharakter. Es paßt weiterhin zu dem stolzen Freiheits¬ 
und Unabhängigkeitssinn der Niederdeutschen, wenn Brahms der allgemeinen 
Mode vom ersten Werk an den Fehdehandschuh hinwarf und, eigensinnig 
gegen den Strom schwimmend, drei Sonaten zu einer Zeit in die Welt 
setzte, die an Sonaten längst kein Interesse mehr hatte. Und was für 
Sonaten! Bei allem Rückblick zu Beethoven, bei aller an Schumann an¬ 
knüpfenden Phantastik selbständig vom ersten Takt an! 

Man muß dies alles scharf im Auge behalten, wenn das Kapitel: 
Johannes Brahms und die neuere Klaviermusik nun in seinem zweiten 
Teil aufrollt und die Frage stellt: Gibt es eine Brahmssche Schule in der 
Klaviermusik? Denkt man an das, was über Kunst, Rasse und Klima 
gesagt wurde, so wird man sie innerhalb wie außerhalb Deutschlands vor¬ 
nehmlich, wenn nicht ausschließlich, im Norden suchen. Diese Erwartung 
trügt im allgemeinen nicht. Nur muß man mit der Zurechnung nord¬ 
deutscher Komponisten zur Brahms-Schule doch viel vorsichtiger sein, als 
es im allgemeinen geschieht. Man wird immer wieder die Erfahrung 
machen, daß man mit dem Urteil über Rhapsodieen, Intermezzi oder Capriccios 
zeitgenössischer norddeutscher Komponisten sehr schnell fertig ist: sie 
sind den Brahmsschen nachgebildet. Schreibt dagegen ein Norddeutscher 
unserer Zeit, dessen Stil kein prononciert moderner ist, Variationen, so 
wird ihm unbedingt vorgehalten, daß sein Werk im Schatten von Brahms’ 
Handel-Variationen stehe. Das ist nicht nur billig und kurzsichtig, sondern 
in den meisten Fällen einfach falsch. Hier wird der Brahms-Schule, der 
Brahms-Nachahmung in die Schuhe geschoben, was der Stammeszugehörig¬ 
keit, dem verwandten Fühlen und Denken zuzuschreiben wäre. Kein 
Klavierstil läßt sich wohl äußerlich so leicht, aber auch so unfruchtbar 
nachahmen wie der Brahmssche; keiner kann aber auch die tiefe Inner¬ 
lichkeit Brahmsscher Kunst so ganz verstehen und dazu verlockt werden, 
sie in [seinem eignen persönlichen Stil „nachzufühlen“ und umzubilden 
wie der Norddeutsche. Nur, daß dann diese Innerlichkeit der Empfindung 
sofort mit Brahmsschem Klavierstil zusammengeworfen wird, wenn ihm 
einmal über dem Gemeinsamen des norddeutschen Charakters, des nord¬ 
deutsch-zeichnerischen Klaviersatzes das Besondere einer kleinen Brahms¬ 
schen Wendung'in die Feder geflossen ist. 
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In diesem Sinne kann es eine wirkliche geschlossene „Brahmsschule* 
— o weh dieser „Schulen“! — nicht geben. Es kann sie auch aus 
dem Grunde nicht geben, weil Brahms außer Jenner keinen eigentlichen 
persönlichen Schüler gehabt, also keine „Schule gebildet“ hat. Vielmehr 
ist sein stilistischer Einfluß auf die Klavierkomposition langsam von Norden 
nach Süden gewandert und hat sich in einzelnen großen Kunstzentren zu 
kleinen Kreisen, die man aber Schulen im eigentlichen Sinne zu nennen 
sich wohl hüten muß, verdichtet. Man wird in Holstein und Hamburg 
beginnen. Daß Brahms’ Kunst hier am ersten und leichtesten Wurzel 
faßte, ist nach dem Gesagten klar. Ihre ersten Spuren finden sich bei 
Carl G. P. Grädener,*) Norddeutschlands bedeutendstem Nachromantiker. 
Grädener ist ein „Beethovener“, wie Schumann sagen würde, vermittelt 
aber zugleich zwischen Schumann, dem sein Herz, und Brahms, dem seine 
kantige, schrofPe und stolze Art des echten Niederdeutschen gehört. Das 
zeigt sich bis in seinen Klaviersatz, der wie bei Brahms ganz un¬ 
sinnlich klingt und alle Orchesterinstrumente aufklingen läßt. VonGrädeners 
Schülern läßt Karl von Holten zuweilen, wie in dem in breiter Klage dahin¬ 
strömenden cis-moll Mittelsatz seines edlen Impromptu op. 12, Brahmssche 
Handschrift, Brahmsschen Geist erkennen. Ebenso unser mehr auf der 
Linie Schumann-Jensen stehender Vater Rudolph Niemann in seinem dunkel¬ 
elegisch gefärbten, wunderschönen b-moll Intermezzo op. 44 aus seiner 
letzten, Wiesbadener Zeit. Auch sein Sohn, der Verfasser dieser Zeilen, 
ist stolz darauf, diesen inneren Zusammenhang nicht leugnen zu können 
(Fehrs-Variationen op. 20, Camoens-Variationen op. 25, Hebbel-Suite op. 23). 
Karl Reinecke rechnet man zwar zur Leipziger Schule der Nachfolger 
Mendelssohns und Schumanns. Der liebe Altmeister war aber nicht um¬ 
sonst Altonaer: die schöne Cellosonate „Den Manen Brahms’“ kündet, wenn 
nicht so manches andere Klavierstück wie die Balladen, daß auch er seine 
Heimat nie verleugnete. Den größten Meister der Klavierminiatur, Theodor 
Kirchner, hat man sich gewöhnt, als einen der treuesten Jünger Schumanns 
zu preisen. Nicht umsonst aber führte ihn das letzte Jahrzehnt seines Lebens 
nach Hamburg: in seinen letzten Werken ist Brahmsscher Einfluß unver¬ 
kennbar, im Technischen wie im grüblerischen und schwermütigen Ernst 
ihrer Stimmungen. 

Mit Heinrich von Herzogenberg, dessen Grazer Herkunft wir aus 
seiner ernsten Musik wohl nie erraten würden, sind wir in den Kreis der 
Berliner Akademiker eingetreten. Er kam über Bach und Friedrich 
Kiel zu Brahms und darf nicht nur sein treuester, sondern zugleich sein 
weitaus bedeutendster Jünger heißen. Hier ist eine frappante innere Wahl¬ 
verwandtschaft, die sich bis auf die vornehme Scheu erstreckt, die auch 
Herzogenberg vor jedem Effekt, vor jeder Weichlichkeit zurückschrecken 

*) Vgl. des Verfassers Studie im zweiten Januarheft 1912 der „Musik“. 
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ließ; allzu ängstlich vielleicht doch wohl, da seine Erfindungskraft weit 
hinter der Brahmsschen zurückblieb. Nicht weniger treu geht der Marburger 
Universitätsmusikdirektor Gustav Jenner (geboren auf Sylt) in seiner Kammer- 
und Klaviermusik in Brahms auf. Auch hier muß von einem Aufgehen 
bis in den Klaviersatz hinein gesprochen werden. Doch nimmt es der 
Musik nichts an Ehrlichkeit, nichts an Feinheit und Innerlichkeit ihres 
Satzes, an Güte ihrer technischen Durchbildung. 

Von den Berliner Akademikern, die der Brahms abermals wahl- 
verwandte Kiel als Schutzpatron und Hüter des S. Bachschen Erbes 
beschirmt, ist kaum einer ganz der Brahmsschen Einwirkung entronnen. 
Sie mischt sich mit romantischen Einflüssen und nimmt je später, desto 
modernere Formen an. In der Klaviermusik und Kammermusik mit Klavier 
sind es namentlich die Meister Max Bruch, Wilhelm Berger, Friedrich 
Gernsheim, Robert Kahn, Georg Schumann und Philipp Scharwenka, die 
das Schöne und Bleibende Brahmsschen Geistes und Brahmsschen Klavier¬ 
stils ihrer eigenen Persönlichkeit harmonisch zu assimilieren wußten. 

Wie hier, so hat der gemeinsame künstlerische Urahne S. Bach auch 
den vortrefflichen Meister edler Kammer- und Klaviermusik, HeinrichXXIV. 
Fürst von Reuß, und, in seiner Frühzeit und in seinen ersten Klavierheften, 
Eugen d’Albert, zu Brahms geführt. Nicht anders wohl auch Anton Urspruch, 
des Rheinlands bedeutendsten Nachromantiker von schwer kontrapunk- 
tischer Rüstung, und Karl Nawratil, Wiens Urspruch und Brahms’ Freund. 

Damit und über den Dresdener Konrad Heubner, der lange dem 
Koblenzer Musikleben seinen Stempel aufdrückte, kommen wir in die 
Kölner Brahms-Enklave. Hier trifft zweierlei zur Erklärung der Liebe 
für Brahms zusammen: die niederrheinische Stammeseigenart, die von der 
niederdeutsch-nordwestdeutschen nicht gar sehr verschieden ist, und die 
Vorliebe für Brahms, die Steinbach als Direktor des Gürzenich und des 
Konservatoriums ausstrahlen läßt. Die Mendelssohn-Schumann-Tradition 
der Hiller, Seiß, Wüllner, Grimm und Gustav Jensen mischt sich mit Brahms- 
schem Einfluß, den alle jüngeren Meister der nordwestdeutschen Kom¬ 
ponistengruppe, voran Strässer, Ramrath, Othegraven und Heuser, mehr 
oder weniger gewahren lassen. 

Brahms ist langsam von Norden nach Süden gewandert. Es ist 
bekannt, daß der Niederdeutsche trotz grundverschiedenen Dialekts mit 
dem Alemannen des deutschen Südens und der Schweiz die meisten 
Ähnlichkeiten im Charakter und unendlich viel mehr wie mit dem in 
seiner Rasse oft stark gemischten Mitteldeutschen besitzt. Vor allem das 
Herbe, Knorrige, Stolze und scheu Verschlossene in Empfindung und Aus¬ 
druck. Wir dürfen hier den Württemberger Adolf Ruthardt in Leipzig, 
einen Meister alemannischer Romantik in der Klavierkomposition, so wenig 
vergessen wie den schweizerischen Meister Hans Huber. 


Ü::;i 


C jOoqIc 

o 


Original from 

UNIVERSITYQF MICHIGAN 


44 


DIE MUSIK XII. 1: 1. OKTOBERHEFT 1912 


Damit sind wir Bayern nicht mehr fern. Auch Bayern hatte seinen 
Kiel, der zugleich der Gründer der süddeutsch-romantischen Schule war: 
Joseph Rheinberger. Das Süddeutsche und Weiche, ja Weichliche liegt in 
den Mittelsätzen seiner größeren Werke in Sonatenform beschlossen. In 
der klassizistisch-strengen und herben Kontrapunktik seiner Ecksätze, seiner 
Tokkatas spricht nicht allein ein an Kiel, sondern vielfach auch schon an 
Brahms gemahnender Geist. Seiner süddeutschen Romantik klassizistischer 
Formen ist die süddeutsche Neuromantik, als deren Vater Alexander Ritter, 
als deren Schule bildender Meister Ludwig Thuille anzusprechen ist, gefolgt. 
In ihr nimmt Brahms’ Wirkung, wie schon bei Huber, ein wesentlich anderes 
Gesicht an. Wie bei Huber mit Lisztschen, Chopin’schen und schweizerisch¬ 
volkstümlichen Einflüssen, so mischt er sich im modernen München mit 
Thuilleschen und Regerschen. Darüber zunächst keine- Täuschung: Max 
Reger selbst ist trotz Bach und der Orgel auf der einen und trotz seines 
chaotisch um Gestalt ringenden musikalischen Barock in alten Formen auf der 
anderen Seite im Klavierstil bis in seine allerletzten Werke niemals von Brahms 
losgekommen. Die süddeutsche, im besonderen Münchnerische Neuromantik 
in der modernen Klaviermusik zentralisiert sich heute im Wunderhorn- 
Verlag. Da können wir denn deutlich sehen, wie und was der Süddeutsche von 
dem ihn so lange Zeit hindurch mehr abschreckenden als anziehenden Brahms 
annimmt. Es sind Namen der direkten oder indirekten Thuille-Schule: Julius 
Weismann, der badische Naturpoet (Variationen und Charakterstücke), Walter 
Braunfels, der Komponist der „Bagatellen“, Walther Lampe (Vier Klavier¬ 
stücke), Georg Stoeber (Klavierstücke), Heinrich Kaspar Schmid (Variationen 
über ein Lied aus Thuilles „Lobetanz“), Carl Bleyle und Joseph Haas, die 
hier herangezogen werden müssen. Sie alle verschmelzen Brahmssche 
Eigenheiten des Klaviersatzes mit der freieren und moderneren Dissonanz¬ 
behandlung, dem größeren Zuwachs an warmem Blut und leuchtkräftiger 
Farbe dieser Schule. Joseph Haas möchte man vielleicht eher und aus¬ 
schließlich zu den Jüngern Max Regers rechnen. Nicht mit Unrecht. Wie 
seine Klavierminiaturen der „Wichtelmännchen“ und „Hausmärchen“ u. a. 
aber zeigen, ist auch er, wenigstens in dem spinnwebfeinen Gespinst ihres 
luftig durchbrochenen Satzes, durch den Gotiker Brahms gegangen. Sie 
bedeuten eine Verschmelzung ihres Urbildes, des phantastisch-tappenden 
Regerschen Scherzotyps mit Brahmsscher Feinheit und Durchbrochenheit 
des Satzes am Klavier. Wie in München ein gut Teil Zukunft unserer 
Musik ruht, so wird auch Brahms wohl dort allein in modernem Geiste 
und süddeutschem Empfinden weiterleben. 

Kurz sei noch die Frage: Johannes Brahms und die neuere aus¬ 
ländische Klaviermusik gestreift. Auch sie hat sich seiner Einwirkung 
auf die Dauer nicht verschließen können. Es liegt freilich in der Natur 
der Sache, daß nur bei den germanischen Stämmen des Auslandes von 
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einer einigermaßen innerlichen Assimilation gesprochen werden kann. Schon 
an dem, in seinem stolzen Kraftgefühl, seinem heroischen Pathos rein 
germanischen Norweger Christian Sinding ist Brahms nicht spurlos vorüber¬ 
gegangen. In Dänemarks wohl bedeutendstem zeitgenössischen Komponisten, 
P. E. Lange-Müller, trifft sich sein Geist mit dem der deutschen und 
dänischen Romantiker von Schubert bis Schumann und Gade. Von Jüngeren 
sind namentlich Louis Glaß und der Lyriker Emil Friis von Brahms nicht, 
freigeblieben. In Schweden haben besonders Wilhelm Stenhammar, Hugo 
Alfvän, Tor Aulin und Adolf Wiklund von Brahms gelernt. In der Regel 
mischt sich sein Einfluß auch hier mit dem der deutschen Romantik; muß 
man doch bedenken, wie fein die Dänen August Winding und Viktor Bendix, 
der Schwede Ludwig Norman in der auf der Linie Schumann-Kirchner-Gade 
erwachsenen Gotik ihres Klaviersatzes Brahms vorgearbeitet haben, ja, ohne 
daß die Späteren die Feinheit ihres Gewebes je wieder erreichten. In Alfvän 
mischt sich Brahms mit Berlioz, Liszt und Richard Strauß, in den schönen 
Geigenkonzerten und Violinsachen Tor Aulin’s mit Schumann und Bruch, 
während Stenhammars Lyrik wohl am reinsten auf schwedischem Boden aus 
Brahms erwuchs. In Holland ist kaum ein neuerer Klavierkomponist nicht 
durch Brahms gegangen — kein Wunder bei der gemeinsamen niederdeutschen 
Stammesgrundlage. England, das so lange zu Mendelssohns Fahnen ge¬ 
standen, scheint trotz Edward Eigar heute mehr und mehr zu Tschaikowsky, 
Liszt und in der jungenglischen Klavierkomposition impressionistischen 
Stils (Cyril Scott) namentlich zu Debussy und Ravel abzuschwenken. In 
Ungarn ist Hans Koeßler ein treuer und feiner Jünger Brahms’. Major 
und Dohnänyi verschmelzen Brahmssche mit Volkmannschen und Liszt- 
schen Elementen. Im Lande der Smetana- und Dvoräk-Tradition hat der 
Führer der tschechischen Moderne, Novak, der Komponist der Sonataeroica, 
sehr starke Einwirkungen von Brahms empfangen, in Polen der Dichter 
der „Polnischen Idyllen“, Stojowski, in Rußland Medtner, Alexander Winkler 
und namentlich der schon fast zu uns Deutschen zu rechnende Paul Juon, der 
Meister sehrschöner Klavier- und Kammermusik. Italienendlich hatunter den 
Meistern der offiziellen, sehr stark durch deutsch-romantische und neudeutsche 
Kunst gegangenen und mehr gelehrten als südländisch gefärbten oder tempera¬ 
mentvollen Italik in Martucci einen großen Verehrer unseres Meisters verloren. 

Wir sehen: Brahms überall. Auch die gesamte neuere Klaviermusik 
ist ohne ihn noch nicht möglich. Man muß wünschen, daß sein ernster 
und immer aufs Hohe und Ideale gerichtete Geist in ihr mächtig bleibe. 
Denn ihn können wir noch lange nicht entbehren, so wenig es unser 
Wunsch sein wird, daß die äußeren Eigentümlichkeiten seines Klaviersatzes 
sklavisch nachgeahmt und konserviert werden. So können wir als er¬ 
strebenswertes Ziel nur das eine aufstellen: organische Verschmelzung 
seiner Wesenheit mit Fühlen und Denken unserer Zeit! 
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BRAHMSSCHE URTEILE ÜBER TONSETZER 

VON WILHELM ALTMANN IN BERLIN 


S ieben Bände des Brahmsschen Briefwechsels 1 ) liegen gedruckt vor, dazu kommen 
noch seine Briefe an Hans von Bülow (in dessen „Gesammelten Briefen“, wohl 
nurin Auswahl, abgedruckt), AlbertD ietri c h (in dessen Erinnerungen an Brahms) 
und Clara Schumann (in Litzmanns Clara Schumann, Bd. 3), und doch, wie ge¬ 
ring ist die Ausbeute, wenn man aus diesen Briefen zu erfahren sucht, wie Brahms andere 
Tonsetzer beurteilt hat. Wenn ich im folgenden den Versuch mache, diese Urteile zu¬ 
sammenzustellen, so scheide ich natürlich alle die aus, die er an Adressaten seiner 
Briefe, wie Joachim, Herzogenberg, Reinthaler über deren Werke ausgesprochen. Ich 
ordne die Urteile nach dem Alphabet der Tonsetzer und setze hinter jedes das Jahr 
und den Briefempfänger. Wie wir sehen werden, handelt es sich in der Hauptsache 
um ganz bekannte Tonsetzer; nur ganz gelegentlich spricht Brahms über einen jungen, 
damals noch wenig bekannten Komponisten. 

Bach. Daß Brahms einer der größten Bach-Kenner und -Verehrer gewesen ist, 
wissen wir. Um so befremdender wirkt, wie selten er sich schriftlich über Bach und 
dessen Werke ausgelassen hat. So lesen wir: 

„Doch das Herrlichste hast Du versäumt, eine Kantate von Bach, wo 
man sich beim ersten Ton himmelhoch entrückt fühlte.“ (1861 an Clara 
Schumann, S. 102.) Sehr energisch erklärte sich Brahms gegen die Echtheit der Bach 
zugeschriebenen Lucas-Passion. 

„Die ,Lucas-Passion k habe ich sehr wenig und eilig angesehen. Mehr 
will ich aber auch nicht. Wenn nun freilich die Echtheit eines Bachschen 
Manuskripts unzweifelhaft erwiesen ist, so sollte es unter allen Umständen 
gedruckt werden. Daß diese Passion eins ist, kann man mir nun keines¬ 
falls beweisen, und ich möchte keine Hand rühren, daß sie mit seinem 
Namen erschiene. Jetzt beim Schreiben merke ich, daß ich sie weitaus 
genug angesehen habe. Jede beliebige Seite darin genügt ja vollständig — 
um an Bach nicht zu denken. Wohin freilich damit, weiß ich nicht recht. 
So schauerlich sie oft schreiben, mag ich doch keinem seiner Vorgänger 
und Zeitgenossen — deren Namen wir noch kennen — die Schande an¬ 
tun, sie ihm zuzuschreiben.“ (1869 an Allgeyer.) 

In derselben Streitfrage äußert er sich bald darauf noch energischer zu Hermann 
Levi (S. 37): 

„Über die sogenannte Bachsche Passion schrieb ich an Allgeyer und 
kann heute nur wiederholen, daß ich in ihr keinen Takt finde, der in ein 
anderes Bachsches Werk passen würde — umgekehrt finde ich im ganzen 
Bach keinen Takt, den ich hier hineinlegen könnte. Was den äußeren 
Beweis der Handschrift betrifft, so meine ich, daß diese sich leicht ähnlich 

*) Bd. 1 und 2 an Heinrich und Elisabet von Herzogenberg, 3 an Rein¬ 
thaler, Bruch, Deiters, Heimsoeth, Reinecke, Rudorff, Bernhard und 
Luise Scholz, 4 an J. O. Grimm, 5 und 6 an Joachim, 7 an Hermann Levi, 
Gernsheim, Hecht und Fellinger. Ich zitiere nach der ersten Auflage, obwohl 
die meisten dieser Bände schon in zweiter vorliegen. 
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findet bei gleichzeitig Lebenden — dagegen im Leben des einzelnen sich 
gewiß verändert. Außerdem ist der Beweis leicht zu führen, daß besagte 
Passion von keinen Kind ist, und wenn unser Bach sie ja geschrieben 
haben sollte, müßte es gewesen sein, als er noch die Bettwäsche näßte." 

Bargiel» 

„Von Woldemar Bargiel liegt noch ein neues ,Trio* mit bei, was ich 
ihm gar nicht gern wiederschicken mag. Es ist mir höchst unerquicklich." 
(1857 an Joachim, S. 189.) Da Bargiels F-dur Trio op. 6 bereits 1856 erschienen war, 
kann damit nur das in Es-dur op. 20 gemeint sein, das (wohl umgearbeitet) 1860 ver¬ 
öffentlicht wurde. Oder sollte Bargiel dieses von Brahms so scharf verurteilte Trio 
unterdrückt haben? 

Beethoven. Zu den gewaltigsten Eindrücken die er empfangen, rechnet Brahms 
die c-moll Symphonie und das Violinkonzert (1855 an Joachim, S. 88). 

Bizet. Gemeint ist dessen Oper „Carmen“, wenn Brahms 1883 an Frau von Her- 
zogenberg (Bd. 2, 15) schreibt: 

„Außerdem bitte ich Simrock, Ihnen eine ganz besondere Geliebte 
von mir zu schicken. Hier finde ich sie nämlich nicht in ihrer Original¬ 
tracht (das heißt Sprache), bei Ihnen habe ich sie nicht gesehen. Sollten 
Sie meine Schwärmerei nicht teilen, so nehme ich im Februar gern meine 
Geliebte unter den Arm und mit mir.“ 

Bruch, 

„Kennst Du den ,Gesang der heiligen drei Könige* von Max Bruch? 
Das schöne Stück Musik sieh Dir doch an . . .; ich dächte, das müßte, 
gut vorgetragen, von bestem Effekt sein.“ (1864 an Joachim, Bd.2, 36): 

„Sehr freute ich mich, so gut über Bruch von Dir zu hören. Man 
gewöhnte sich schon, ihn etwas sehr bedenklich anzusehen, und gegen eine 
,Odyssee* für Chor und Orchester hat man denn fürs erste eine Masse 
Bedenken." (an Reinthaler 1872, S. 47.) — Erwähnt sei auch, daß Brahms 1879 für 
eine gemeinsame Konzertreise mit Joachim diesem vorschlägt: 

„Nimm jedenfalls das erste [Konzen] von Bruch auch mit, das ist 
wirklich geeignet für Klavierbegleitung.“ (2, 163.) — Nicht übergangen darf auch 
werden, daß Brahms 1869 an Hermann Levi (S. 47) schreibt: 

„Versäume nicht, in der ,Leipziger Illustrierten 1 über mein ,Requiem* 
zu lesen! Daß ,No. 4 von Bruchschem Hauche ganz durchweht* ist, ge¬ 
reicht mir zu großer Befriedigung, und auch Du wirst durch die ,Weis¬ 
heitslehre dieses Knaben* zum früheren Enthusiasmus für besagten Hauchen¬ 
den zurückgebracht werden." 

Julius Buths. 

„Sollten Sie Reinecke sehen, so könnten Sie ihm Buths empfehlen, 
der sehr gut Klavier spielt und ein Klavierkonzert d-moll geschrieben hat, 
das wohl sich im Gewandhaus und sehr wohl hören lassen darf." (1877 an 
Herzogenberg, S. 16.) 

Bruckner. Um zu erfahren, wie Brahms diesen Tonsetzer beurteilt hat, 
müssen wir etwas weit ausholen. Ende 1884 fragt Elisabet von Herzogenberg, die 
eine „vielgepriesene Manuskript-Symphonie“ (die siebente) von Bruckner demnächst 
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im Leipziger Gewandhaus hören wollte, Brahms: „Was halten Sie von dem wunder¬ 
lichen Mann?“ Der Gefragte übergeht zunächst die Antwort. Darauf schreibt ihm 
Frau von Herzogenberg nochmals: „Unser Freund Hildebrand wird Ihnen ... er¬ 
zählen, wie aufgeregt wir hier waren über den Bruckner, der einem mit Gewalt auf- 
genotigt werden sollte, und wie wir uns sträubten gegen den Impfzwang. Wir mußten 
uns bittere Stichelreden gefallen lassen und Insinuationen darüber, daß wir nicht fähig 
seien, die Kraft herauszuwittern, wo sie in unvollkommenem Gewände in die Er¬ 
scheinung träte“ usw. „Wenn Bruckner“, fährt sie dann fort, „die ,Kränze 4 geschrieben 
hätt* oder ,Liebesbotschaft‘ oder ,Die Liebende schreibt 4 oder ,Abenddämmerung 4 [ge¬ 
meint sind die betreffenden Lieder von Brahms], dann wollt' ich mir die Symphonie 
noch sechsmal anschauen, ob nicht doch ein verborgenes Goldstückl herausfallen 
müßte; aber die Sache liegt doch wohl so, daß wer das eine könnte, das andere nicht 
mehr verbräche! . . . antworten Sie, wenn auch nur ein Wort.“ Die Antwort aber 
kam erst, als Frau von Herzogenberg zum dritten Male geschrieben hatte, nämlich: 
„Sagen Sie ein Wort über Bruckner. Sie denken doch nicht, daß wir Sie ausspielen 
und dann hingehen und sagen: der Brahms hat uns recht gegeben. Wir wollen fein 
für uns behalten, was Sie etwa sagen, aber wir brauchen ein Wort, zur Beschwichti¬ 
gung eigener Gedanken.“ Brahms antwortete nun endlich, aber ziemlich diplomatisch 
(Bd. 2, 53): 

„Ich begreife, Sie haben die Symphonie von Bruckner einmal an sich 
vorübertosen lassen, und wenn Ihnen nun davon vorgeredet wird, so trauen 
Sie Ihrem Gedächtnis und Ihrer Auffassung nicht. Sie dürfen dies jedoch; 
in Ihrem wunderbar hübschen Brief steht alles klar und deutlich, was sich 
sagen läßt — oder was man selbst gesagt und so schön gesagt haben 
möchte. Sie sind doch nicht bös, daß auch Hanslick dieser Meinung ist 
und mit aller Andacht und allem Vergnügen Ihren Brief gelesen hat? 
Übrigens sind eine Symphonie und ein Quintett von Bruckner gedruckt. 
Suchen Sie sich einen Einblick zu verschaffen, Ihr Gemüt und Urteil zu 
stählen — mich brauchen Sie gewiß nicht.“ 

Clierubini. 

„,Medea‘ hat mich wieder ungemein gepackt, und um für die Auf¬ 
führung recht vorbereitet zu sein, will ich das ruhige Zimmer im Theater 
jedenfalls benutzen, die Rezitative, Eure Übersetzung und Bearbeitung 
recht zu kennen. Über ,Tristan 4 werden wir mit dem Schwatzen nicht 
fertig, und dies herrliche Werk nehmen wir so stillschweigend, so ganz 
selbstverständlich hin.“ (1871 an Levi, S. 83.) 

Chopin. 

„Ich war sehr entzückt, als ich das Chopinsche Konzert in E-dur [moll] 
spielte. Ich wiederhole es Sonntag, es ist ganz prächtig.“ (1858 an Grimm, S. 86.) 

Cornelius. 

„Auch verkehre ich besonders mit Cornelius und Tausig, die — 
durchaus keine Lisztianer sein und gewesen sein wollen und übrigens 
freilich mit dem kleinen Finger mehr leisten als die übrigen Musiker mit 
dem ganzen Kopf und allen Fingern.* (Ende 1862 an Joachim, S. 326.) 
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Dvorak. 1 ) 

„Sieh Dir die ,Serenade* für Blasinstrumente von Dvoräk an; Du 
hast hoffentlich so viel Freude wie ich. Du wirst ihm ein so gutes Stück 
nicht zugetraut haben, und einen schöneren, erquickenderen Eindruck von 
wirklichem, reichem und reizendem Schaffenstalent kannst Du nicht leicht 
haben. Laß es Dir doch Vorspielen; ich denke, es müßte eine Lust für 
«die Bläser sein!“ (1879 an Joachim, Bd. 2, 147.) 

Händel. 

„Ja, das ,Alexanderfest* soll sich Woldemar [Bargiel] anhören, können 
wir uns alle anhören, damit wir die Gewalt der Musik merken, die wir 
den Leuten nicht mehr zeigen können.“ (1867 an Clara Schumann, S. 25.) 

„Ich schwimme bisweilen gegen den Strom. So mag ich bekennen, 
daß ich nicht gerade schwärme für die [Gesamt-]Ausgaben von Händel und 
Mozart. Ich wünschte, daß statt dieser — nein, nur vorher — dafür 
gesorgt würde, daß einige größere Bibliotheken die sämtlichen Werke nicht 
bloß jener beiden, sondern auch anderer Meister in guten Abschriften be¬ 
säßen. Von einer guten Anzahl Werke von Händel oder Mozart verlange 
ich nicht, daß sie mein Zimmer enger machen, wenn ich sie nur und mit 
ihnen die wirklichen sämtlichen Werke z. B. Haydns u. a. zur Benutzung 
-auf der Bibliothek fände.“ (1877 an Rudorff, S. 168). 

Haydn. Das vorige Zitat über Händel erwähnt auch Haydn. Wie sehr dieser 
Meister von Brahms geliebt wurde, geht auch daraus hervor, daß Brahms sich 1896 
bei Joachim (Bd. 2, 288), der mit seinem Quartett in Wien konzertieren wollte, ein 
Haydnscbes Quartett im Programm bestellte. Auch war Brahms ungemein entzückt, 
.als es ihm gelang, die Handschrift der sechs Haydnschen Quartette op. 20 zu er¬ 
werben (1886 an Reinthaler, S. 79). 

Ferdinand Hiller. 

„Ich habe dieser Zeit Hillers Oper ,Traum in der Christnacht* durch- 
.gesehen und mich bei der Gelegenheit getröstet, daß wir ihm mit unserer 
Antipathie doch nicht zu sehr unrecht tun. Der Stoff ist nach einem 
gräßlichen Raupachschen Drama und eben so, daß es der größte Vorwurf 
für einen Deutschen ist, sich damit beschäftigt zu haben und gar dazu 
Musik zu machen.“ (1855 an Joachim, S. 97.) 

Joachim. Dessen Ungarisches Konzert. 

„Was wirst Du für Freude über das Konzert haben, wenn Du es 
wieder hörst! Es ist prächtig geworden. Der erste Satz besonders von so 
maßvoller Schönheit und so ruhig innig warm, daß es eine Freude ist. 
•Ohne daß doch sonderlich viel anders ist, erscheint doch die vorjährige 
Lesung wie eine etwas wilde Skizze gegen dies schön geformte Kunstwerk. 
Du hättest eben zuhören müssen, beschreiben tue ich nichts. Es ist 

J ) Vgl. auch die Beurteilungen Dvofräk’s, die Brahms dem Verleger Simrock 
gegenüber abgegeben hat; von mir bereits mitgeteilt in „Die Musik“ Bd. 40 (1911), 
260f. Deshalb hier nicht noch einmal wiederholt. Vgl. auch das Programmheft des 
Anton Dvofräk-Fests in Pyrmont am 14. und 15. August 1912, S. 2 und 3. 

XII. 1. 4 
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übrigens so einfach klar und so wohltuend der Eindruck, daß es allerwarts 
wie auch hier dem Publikum gefallen muß.* (1860 an Clara Schumann, S. 73.> 

Lassen. 

„Lassensche Partituren, die leider nicht gar viel Genuß bieten.* 

(1875 an Bernhard Scholz, S. 196.) 

Liszt. 

[Liszts] „Kompositionen werden immer schrecklicher, z. B. ,Dante* f 
Ich möchte, es stunde nicht einiges entschieden im Wege, um mit den 
Leuten [in Weimar] umgehen zu können, aber es geht doch nicht, oder 
bin ich wirklich ein Philister? Mich juckts oft in den Fingern, Streit an¬ 
zufangen, Anti-Liszts zu schreiben. Aber ich, der nicht einmal seinem 
liebsten Freund einen Gruß schreiben kann.“ (1859 an Joachim, S. 243.) 

„Otten war hier [Hamburg] neulich der erste, der in einem anständigen 
(anständig sein sollenden) Konzert Liszt brachte: ,Lenore* und ,Loreley*. 
So erwarte ich denn nächstens eine sinfonische Dichtung bei ihm und 
ärgere mich, daß die Pest immer weiter frißt und die Eselsohren des 
Publikums noch verlängert.“ (1860 an Joachim, S. 253 und fast mit denselben 
Worten an Clara Schumann, S. 69.) 

Bekanntlich bereitete Brahms eine Erklärung gegen Liszt vor, die infolge einer 
niemals aufgeklärten Indiskretion, nur noch mit den Unterschriften von Joachim, Grimm 
und Bernhard Scholz, im Berliner „Echo“ vorzeitig abgedruckt worden ist. Aus der 
Korrespondenz hierüber mit Joachim sei folgende Stelle hier mitgeteilt (S. 274): 

„Wie wir schreiben und abfertigen, kann man nur Lisztsche Sudeleien 
abfertigen. Über Verirrungen usw. kann man debattieren und sich streiten. 
Eben wir können und brauchen uns durchaus solchem Sch .... zeug gegen¬ 
über auf keine wissenschaftlichen Erörterungen einzulassen. Ich wünschte 
hauptsächlich, wir könnten den Namen Liszt anbringen, damit man uns 
nicht Verstocktheit gegen Wagner usw. vorwerfen kann.“ 

Seiner Abneigung gegen Lisztsche Kompositionen blieb Brahms treu; 1891 schreibt 
er an Reinthaler (S. 42): 

„Wir erleben hier den ,Christus* von Liszt, und das Ding sieht so 
fabelhaft langweilig, blöd und unsinnig aus, daß ich nicht begreife, wie der 
nötige Schwindel diesmal fertig gebracht wird.“ 

Mozart. Zu den gewaltigsten Eindrücken, die Brahms gehabt hat, rechnet er 
auch den „Don Juan“. (1855 an Joachim, S. 88.) Besonders liebte er auch Mozarts 
Klavierkonzerte. An Clara Schumann schreibt er 1861 (S. 98): 

„Große Freude haben mir Deine lieben Briefe gemacht und die ent¬ 
zückten Worte über die Mozartschen Konzerte.Wie gern wäre ich 

dabei gewesen, man kann gar nicht größere Wonne haben, als eben wenn 
diese Konzerte lebendig werden. Das bloße Lesen ersetzte einmal nicht. 
Wie aus einem echten Jungbrunnen geschöpft! Aber leider genießt man 
wirklich die Wonne allein. Dasselbe Publikum, das immer an Mozart 
mahnt und moderne Zerrissenheit bespöttelt, genießt doch nur diese und 
empfängt keinen Eindruck bei jenem. Das G-dur Konzert behalte ja, wenn 
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Du es von mir hast; ich brauche es nicht. Solltest Du einmal öffentlich 
eins spielen, so nimm das in c-moll. Es ist das effektvollste.* 

1878 empfiehlt Brahms Frau Schumann, in Hamburg das Mozartsche Konzert in d-moll 
zu spielen (S. 375): 

„Das d-moll namentlich nimmt Publicus doch immer noch respekt¬ 
voll an. Daß die Leute im allgemeinen die allerbesten Sachen, also 
Mozartsche Konzerte . . . , nicht verstehen und nicht respektieren — davon 
lebt unsereiner und kommt zum Ruhm. Wenn die Leute eine Ahnung 
hätten, daß sie von uns tropfenweise dasselbe kriegen, was sie dort nach 
Herzenslust trinken können!“ 

Man vergleiche übrigens noch oben bei Händel, wie Brahms über die Gesamt¬ 
ausgabe der Mozartschen Werke gedacht hat, und weiter unten bei Schumann, was 
er von der g-moll Symphonie schreibt. 

Georg Muffat (1645-1704). 

„Ein sehr schönes Stück (Passacaglia in G) lege ich bei. Vielleicht 
kennen Sie es nicht.“ (1883 an Frau von Herzogenberg, Bd. 2, 14). 

Nietzsche. 

„Das Chorstück [Hymnus an das Leben] ist bei Fritzsch gedruckt und 
genau so, wie man es von jungen Leuten und Konservatoristen gewohnt 
ist. Verderben Sie sich nicht zu oft den lieben Sonnenschein mit solcher 
Lektüre.“ (1888 an Frau von Herzogenberg, Bd. 2, 224.) 

Raff. Als Hans von Bülow anfragt, ob Brahms wohl seinen Verleger Simrock 
veranlassen könne und wolle, aus Raffs Nachlaß die Ouvertüren zu „Macbeth“, 
„Othello“, „Romeo und Julie“ und „Sturm“ zu drucken und würdig zu honorieren, erhält 
er 1884 folgende, für Brahms’ eigenes Schaffen höchst charakteristische Antwort (Bülow, 
Briefe 6, 307): 

„Simrock ist auf Sachen wie die Deine nicht im geringsten dressiert. 
Dein Fall ist mir so besonders sympathisch als — schwierig. Soviel ich 
weiß, hat Simrock kein Werk von Raff; die Frage wäre sehr überflüssig, 
ob er sich deren gewünscht hat oder wünscht .... Ich versuche zwar 
das zu beantworten — viel mehr beschäftigt hat meine Gedanken aber 
der — Komponist selber! Ich bin so sehr geneigt, meine fruchtbaren, leicht 
schreibenden, schnellfertigen Kollegen zu beneiden. Ich nehme gern an, 
daß sie nicht des Konversationslexikon wegen schreiben, sondern aus der¬ 
selben Notwendigkeit, aus denselben Gründen wie ich — also den besten. 
Wie oft schreibt so einer fröhlich sein ,Fine 4 , das doch sagt: Ich bin 
fertig mit dem, was ich auf dem Herzen habe! Wie lange kann ich das 
Kleinste fertig mit mir herumtragen, ehe ich ungern dies ,fertig 4 zugebe! 
Ganz nebenbei schreibt Raff vier Ouvertüren zu den vier riesigsten Tragödien. 
Beneidenswert scheint es, sich so leicht und oft zu Genüge tun zu können, 
sich befriedigt, befreit zu fühlen. Hat Raff denn Zeit zum Katzenjammer 
gehabt? Gescheit genug war er dazu! Oder war er einfach glücklich im 
Besitz seines Talentes? Das sind wir ,Kleineren 4 sonst selten — und wie 
hoch hinauf mögen diese ,Kleineren 4 gehen?“ 

4* 


rVr^Mj 


■y C iOO^ 


Original from 

UNIVERSITYQF MICHIGAN 




52 


DIE MUSIK XII. 1: 1. OKTOBERHEFT 1912 


Julius Röntgen. 

„Die ,Serenade* von Röntgen war ganz allerliebst, wirklicherfreuend. 
Von einer reizenden Frische, sinnig und innig. Ich habe noch nicht so 
Gutes von ihm gehört. Dazu der ganze ehrliche und warme junge Mensch, 
das kann einem doch Freude machen.“ (1877 an Clara Schumann, S. 348.) 

Domenico Scarlatti. 

„Da ich sonst zu viel Briefe schreiben muß, so sende ich Ihnen statt 
dessen eine Probe meines Scarlatti, die Sie interessieren kann — mich 
gar sehr entzücken!“ (1885 an Frau von Herzogenberg, Bd. 2, 46.) 

„Noch muß ich Ihnen sagen, daß ich natürlich mehr Scarlatti schicken 
würde, wenn ich mehr so schöne hätte wie das mitgeteilte. Ich habe 172 
ungedruckte Sonaten unter mehr als 300, die ich in schönen alten Abschriften 
besitze. Czerny hat diese benutzt und so vortrefflich gewählt wie redigiert. 
Seine Ausgabe (200 Stück) ist auch wohl nur zufällig abgeschlossen, sonst 
hätte er z. B. jenes Stück gewiß nicht übersehen.“ (Wie vorher, S. 59). 

Schubert. Mit Recht ist Brahms darüber ägriert, daß der Hamburger Musik- 
direktor Grund das von Joachim als Symphonie instrumentierte Duo op. 140 von 
Schubert nicht aufführen will, weil er dieses Werk „langweilig und ohne jede Melodie“ 
findet (1858 an Joachim, S. 195). An diesen schreibt er 1863 (Bd. 2, 4): 

„Du wirst gelesen haben, daß hier ein ,Lazarus* von Schubert nach 
dreiundvierzig Jahren seine Auferstehung gefeiert hat. Ich habe mir einige 
Szenen abgeschrieben und hast Du Ruhe . . . , so könnte ich sie Dir 
schicken und den schönsten Genuß versprechen.“ 

Ziemlich gleichzeitig erhielt Dietrich (S. 47) folgende Mitteilung: 

„. . . da lege ich einige Stücke aus einer Oster-Cantate von Schubert 
bei, die ich mir aus dem Manuskript abschrieb . . . Das sind nicht etwa 
hervorragende Stellen aus dem ,Lazarus*. Durchaus nicht, ganz beliebig 
schrieb ich nur den Anfang und das Ende des ersten Teiles. So ist die 
Musik durchweg, die Arie des Simon gar! O könnte ich das Ganze schicken; 
Du würdest entzückt sein von solcher Lieblichkeit!" 

Schumann. 

„Was soll ich Dir über Schumann schreiben? Soll ich in Lobpreisungen 
seines Genies und seines Charakters ausbrechen oder soll ich wehklagen, 
daß die Menschen wieder die große Sünde tun, einen guten Menschen und 
göttlichen Künstler so vielfach zu verkennen und so wenig zu verehren? 
Und ich selbst, wie lange beging ich diese Sünde. Erst seit meinem Weg¬ 
sein aus Hamburg und besonders während meines Aufenthaltes in Mehlem 
lernte ich Schumanns Werke kennen und verehren. Ich möchte bei ihm 
Abbitte tun.“ (1853 an Joachim, S. 9.) 

Diese Briefstelle beweist aufs deutlichste, wie falsch es ist, wenn auch heute 
noch gelegentlich behauptet wird, daß die ersten Werke von Brahms durchaus unter 
dem Einfluß der Schumannschen Muse entstanden sind. Sehr beachtenswert finde 
ich, was Brahms über die Veröffentlichung einiger nachgelassenen Werke von 
Schumann an dessen Witwe 1890 (S. 81) schreibt: 
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„Joachim und ich haben die ,Messe 1 und das ,Requiem 4 Deines Robert 
wiederholt durchgesehen. Was mich nun angeht, so meine ich, Du gibst 
sie heraus, wenn Du einen Verleger dafür hast. Ich kann mir nur die 
Gründe für und wider vorlegen. Da bleibt doch immer die Hauptsache: 
die Werke sind derart, daß es eine große Arroganz wäre, durch mein 
Urteil und meinen Rat die Herausgabe zu verhindern. Sie sind nicht aus 
der letzten Zeit und von Schumann selbst zum Druck bestimmt und voll¬ 
ständig vorbereitet; wer hat das Recht, da hineinzureden? Aber wieder 
ist es zu entschuldigen und nimmer übel zu deuten, wenn man bei einem 
so geliebten und verehrten Mann gern sorgte, wenn auch zu unbescheiden, 
der Unsterblichkeitskranz, den er sich selbst gewunden, möge aus lauter 
unverwelklichen Blüten bestehen. Aber Menschentferk ist, was wir tun. 
Die Welt will auch die Schwächen der Größeren sehen und deckt sie doch 
früher oder später auf . . 

Die Veröffentlichung der ersten Fassung der Schumannschen d-moll Symphonie 
oder vielmehr von deren allein abweichenden Ecksätzen geht durchaus auf Brahms 
zurück. Bereits 1886 schickte er an Heinrich von Herzogenberg (Bd. 2, 127) zugleich 
für Joachim die genaue Zusammenstellung der gedruckten Partitur mit der ersten 
Lesart dieser Symphonie, „von Schumann im Vorwort bescheiden, aber doch wohl 
ganz unrichtig ,Skizze 1 genannt“. Er schreibt: 

„Die Sachlage ist einfach und Ihnen wohl bekannt. Schumann hat 
sich durch eine erste Probe abschrecken lassen und später in Düsseldorf, 
an ein schlechtes und schlecht besetztes Orchester gewöhnt, die Symphonie 
neu instrumentiert. Der Anblick der ersten Partitur hat mich stets ent¬ 
zückt. Es ist aber auch eine Freude zu sehen, wie das heiter und leicht 
Erfundene ebenso leicht und natürlich ausgesprochen wird. Es ist (ohne 
weitere Vergleichung) wie bei der g-moll-Symphonie von Mozart, die ich 
ja auch besitze, alles ganz selbstverständlich und als könnte es gar nicht 
anders sein, nirgends eine grelle Farbe, nichts willkürlich aufgesetzt usw. 
Dagegen werden Sie auch immer empfunden haben, daß bei der zweiten 
Ausgabe der Genuß nicht so einfach ist, daß Auge und Ohr immer zu 
widersprechen haben.“ 

Im Jahre 1888 schreibt er dann darüber an Clara Schumann (S. 501): 

„Jeder, der sie sieht, ist meiner Meinung, daß die Partitur durch die 
Umarbeitung nicht gewonnen hat; an Anmut, Leichtigkeit, Klarheit gewiß 
verloren. Leider aber kann ich nirgend einen gründlichen Versuch machen ... 
Joachim hatte die Partitur den ganzen vorigen Winter bei sich, aber trotz 
seiner und Herzogenbergs und aller Überzeugung von der Vortrefflichkeit 
der Partitur ist ihr Interesse nicht so weit gekommen, daß sie es probiert 
hätten.“ 

Im November 1889 berichtet er dann der Freundin (S. 518): 

„Hast Du gehört, daß Wüllner neulich . . . die vierte Sinfonie von 
Schumann in der ersten Instrumentierung gemacht hat? Er hat große 
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Freude daran gehabt und denkt daran, Härtels darüber zu schreiben. 
Wenn diese nun eine Herausgabe beabsichtigen, wäre Dir dies recht?* 

Als dann diese erste Instrumentierung erschienen war, schreibt Brahms noch¬ 
mals an Frau Schumann (10. Oktober 1891, S. 545): 

„Daß das Werk in dieser Gestalt erscheinen müsse, war stets meine 
bestimmte Ansicht ... So mag ich auch jetzt nicht ausführlicher davon 
sprechen, wie sehr ich diese erste Lesart liebe und bewundere und ihr 
Erscheinen nötig finde.* 

Auch einige Jugendlieder Schumanns und dessen Variationen op. 46 (für zwei 
Klaviere) in der Urgestalt für zwei Klaviere, zwei Violoncelle und Horn wurden auf 
Veranlassung von Brahms herausgegeben. Dieser wird sogar zum Dichter, wenn er 
in seinem Weihnachtsbriefe 1892 an Clara Schumann (S. 565) schreibt: 

„Die ,Variationen sind doch ein merkwürdiges und unwiderstehlich 
bezauberndes Werk ... Es ist, als ob man an einem schönen sanften 
Frühlingstag spazierte, unter Erlen, Birken und blühenden Bäumen, ein 
sanft rieselndes Wasser zur Seite. Man wird nicht satt zu genießen die 
ruhige, nicht warme, nicht kalte Luft, das sanfte Blau, das milde Grün; 
man denkt nicht, daß es auch Aufregung gibt, und wünscht keine dunklen 
Wälder und schroffen Felsen und Wasserfälle in die schöne Einförmigkeit. 
Wenn man nur für die Musik extra Philisteraugen hätte, so sähe man 
wohl mit Bedenken, wie das Thema viermal in demselben Tone schließt, 
nennte die süßen, weichen Harmonien gar süßlich weichlich und fürchtete, 
sie in den ,Variationen* oft wiederholt zu hören. Alles vergebens! Man 
taucht unter und genießt die holde Musik wie die zarte erquickende Früh¬ 
lingsluft und Landschaft.* 

Tausig. Vgl. oben bei Cornelius. 

Urio (1690 Kapellmeister in Rom): 

„Bekümmere und interessiere Dich doch um die ,Denkmäler der 
Tonkunst*. Der 5. Band, ,Te Deum* von Urio, wird Dich erstaunlich 
amüsieren! Auf den ersten zweiten Seiten gleich ,Saul* und ,Te Deum* 
von Händel ungemein frappant!* (1872 an Hermann Levi, S. 120.) 

Viotti. 

„Ein ,a moll-Konzert* von Viotti, was mir neu und höchst interessant 
war.* (1858 an Joachim, S. 220.) 

„Das a moll-Konzert von Viotti ist meine ganz besondere Schwärmerei, 
und ich glaube, Joachim hat es nur meinetwegen gewählt! Es ist ein 
Prachtstück von einer merkwürdigen Freiheit in der Erfindung; als ob er 
phantasiere, klingt es, und ist alles meisterhaft gedacht und gemacht.* 
<1878 an Clara Schumann, S. 375.) 

Wagner, Zunächst lese man, was oben bei Cherubini und Liszt über 
Wagner von Brahms geschrieben worden ist. Ende 1862 berichtet er an Joachim 
(S. 326) von Wien aus: 
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»Wagner ist hier, und ich werde wohl Wagnerianer 1 ) heißen; haupt¬ 
sächlich natürlich durch den Widerspruch, zu dem ein vernünftiger Mensch 
gereizt wird gegenüber der leichtsinnigen Art, wie die Musiker hier gegen 
ihn sprechen.* 

1870 schreibt er an Clara Schumann (S. 235): 

»Die ,Meistersinger 5 mußten fünfmal an- und abgesetzt werden. Jetzt 
aber machen die Wiederholungen ebenso viel Umstände. Schon das natür¬ 
lich hindert das Publikum in Enthusiasmus zu kommen, denn dazu gehört 
ein gewisser Trab. Ich finde das Publikum viel teilnahmsloser, als ich 
irgend erwartete. Ich schwärme nicht — weder für dies Werk noch sonst 
für Wagner. Doch höre ich mir’s so aufmerksam wie möglich an und so 
oft — ich’s aushalten kann. Freilich reizt es, recht viel darüber zu 
schwatzen. Ich freue mich jedoch, daß ich nicht nötig habe, alles deutlich 
und laut zu sagen etc. Das weiß ich: in allem andern, was ich versuche, 
trete ich Vorgängern auf die Hacken, die mich genieren; Wagner würde 
mich durchaus nicht genieren, an eine Oper zu gehen. Diese 
Oper übrigens kommt bei meinen vielen Wünschen z. B. noch vor der 
Musikdirektorstelle!“ 

Sicherlich sind manche der hier mitgeteilten Urteile sehr subjektiv gefärbt und 
nicht unanfechtbar, jedenfalls regen sie aber immer zum Nachdenken an. Ich möchte 
aber nicht schliessen, ohne darauf hinzuweisen, daß Brahms an seine eigenen Werke 
stets den denkbar schärfsten Maßstab angelegt und sich in Selbstkritik schon als 
junger Mensch gar nicht genugtun gekonnt hat. Sehr bezeichnend für ihn ist es, 
wenn er 1858 an Clara Schumann (S. 32) schreibt: 

»Wundere Dich nie, liebe Clara, daß ich nicht von meinen Arbeiten 
schreibe. Ich mag und kann das nicht. Ihr, besonders Du, denkt Euch 
mich, wie ich glaube, immer etwas anders, als ich bin. Ich bin nie oder 
ganz selten nur etwas zufrieden mit mir... Ich habe aber so wenig Lust 
und Anlage, über meinen Mangel an Genie und Geschick zu andern zu 
lamentieren, daß ich ganz von selbst immer anders aussehe.* 

1 ) Wagner berichtet („Mein Leben“, S. 831), daß Brahms, durch Tausig einge¬ 
führt, sich auch an Abschriften der „Meistersinger“ für sein Konzert beteiligt habe, 
und fügt hinzu: „Wirklich benahm sich auch Brahms bescheiden und gutartig; nur 
zeigte er wenig Leben, so daß er in unseren Zusammenkünften oft kaum bemerkt 
wurde.“ 
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Edwin Evans: Historical, descriptive and analytical Account of the 
entire Works of Johannes Brahms. Vol. 1: The vocaj Works. 
Verlag: Wm. Reeves, London 1912. 

Dieses groß angelegte Werk (der erste Band allein umfaßt 599 Seiten) ist als Nach- 
schlagebuch gedacht und will als solches beurteilt sein. Aber auch so noch wird es uns 
schwer, zu erkennen, wem es eigentlich dienen soll. Auf dem Titel ist bemerkt: „Speci- 
ally designed for the use of concert-goers, pianists, singers and students.“ Aber wenn 
es auch dem Sänger erwünscht sein mag, sich über Tonart und Umfang jedes einzelnen 
Brahmsschen Liedes in den verschiedenen Ausgaben orientieren zu können, und wenn 
es auch der ernstere Konzertbesucher liebt, sich auf das, was er zu hören bekommen 
soll, vorzubereiten, so gehen doch die sehr häufig rein formalen und trockenen Analysen, 
die der Verfasser gibt, viel zu sehr ins einzelne und bieten dabei demjenigen, der den 
Willen und die Fähigkeit besitzt, sich gründlich in Brahms’ Schaffen zu vertiefen, viel 
zu wenig, das er sich nicht selbst sagen könnte. Sämtliche Vokalwerke werden Opus 
für Opus und Nummer für Nummer besprochen, also Lieder, Duette, begleitete und un- 
begleitete Chöre, große Chorwerke in buntem Wechsel. In seinen Analysen zeigt der 
Verfasser eine gewisse einseitige Vorliebe für alles, was den Rhythmus betrifft. So 
wichtig und interessant dieser auch gerade bei Brahms ist, so sind doch die Angaben 
über die Taktzahl der einzelnen Abschnitte der Gesänge in den meisten Fällen belang¬ 
los, und anderseits durfte die Eigenart der Brahmsschen Melodik und Harmonik nicht so 
obenhin und nur im Vorübergehen behandelt werden, wie es hier geschieht. Gut 
werden dagegen dem Leser alle kontrapunktischen Bildungen klargemacht. Auch in 
anderen Beziehungen scheint bei Abfassung des Buches die Willkür oder der Zufall eine 
zu große Rolle gespielt zu haben. Was soll man dazu sagen, daß Lieder wie „Die Mainacht* 
oder „Auf dem Kirchhof“ ausschließlich nach ihrer formalen Seite behandelt werden, 
während doch wieder bei anderen Werken versucht wird, tiefer zu charakterisieren! 
Wohl zu summarisch werden auch die Volksliederbearbeitungen abgetan, wenn auch die 
tabellarische Anordnung der Angaben über ihre äußere Beschaffenheit zu loben ist. Man 
erfährt zu wenig von den Wegen, die Brahms hier einschlug, um die gegebenen Lieder 
zu Kunstwerken von höchster persönlicher Eigenart zu gestalten. Weniger fallen ein¬ 
zelne Übergehungen ins Gewicht, wie die Nichterwähnung des Anklanges an unsere 
Nationalhymne im ersten Chor des Triumphliedes, oder der Verwertung von Schuberts 
„Leiermann“ im letzten Kanon aus Opus 113. 

Die den Analysen beigefügten Bemerkungen enthalten manches Wissenswerte und 
Interessante. So wird bei den Mageionenromanzen der Inhalt von Tiecks Erzählung, 
soweit es zum Verständnis des Zusammenhanges erforderlich ist, wiedergegeben. Die 
Besprechung des Schicksalsliedes veranlaßt den Verfasser zu beherzigenswerten Aus¬ 
führungen über die Erfordernisse einer guten Übersetzung, wenn ich auch die Not¬ 
wendigkeit, sich bei jedem Wort streng an die Silbenzahl des Originals zu halten, nicht 
einsehe. Zur Probe wird eine in dieser Weise hergestellte Übersetzung des Schicksals¬ 
liedes mitgeteilt, die ohne weiteres gesungen werden kann, während die übrigen, vom 
Verfasser in großer Menge angefertigten metrischen Übertragungen, sei es nur der ersten 
Zeile, sei es des ganzen Gedichtes, nur dazu dienen sollen, dem englischen Leser das 
Verständnis der Texte zu vermitteln. Zum gleichen Zweck werden auch fremde Über¬ 
setzungen herangezogen. Leider wimmeln die deutschen Anführungen von zum Teil 
sinnentstellenden Druckfehlern. Die biographischen Mitteilungen werden gelegentlich 
durch Hinweise auf den Briefwechsel mit Herzogenbergs belebt; doch sind die späteren 
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Bände der Brahmsschen Korrespondenz und ebenso diejenigen der Biographie von Kal¬ 
beck nicht mehr eingearbeitet worden. So kommt es, daß man beispielsweise von der 
Streitschrift, die Brahms in Sachen des Volksliedes plante, nichts erfährt, und daß die 
Entstehungsgeschichte des Deutschen Requiems unrichtig erzählt wird. 

Dem eigentlichen Handbuch geht ein sogenannter didaktischer Teil voran, der eine 
Skizze von Brahms’ Lebensgang und je ein Kapitel über seine einstimmigen und seine 
mehrstimmigen Gesänge enthält. Hier wäre Gelegenheit gewesen, den im Hauptteil des 
Werkes herrschenden Mangel an zusammenfassenden Betrachtungen auszugleichen. Aber 
die Darstellung dringt nicht in die Tiefe. So wird zwar Brahms’ Zurückgreifen auf das 
16. Jahrhundert richtig erkannt; aber die Freiheit und scheinbare Kompliziertheit seiner 
Rhythmik wird auf das Studium Palestrinas und seiner Zeit zurückgefübrt, während 
dieses doch nur für bestimmte Fälle in Betracht kommt, und während Brahms als 
Rhythmiker im allgemeinen die moderne Entwickelungslinie fortsetzt. Seine Liebe zum 
Volkslied soll in seinem Patriotismus begründet sein, während sie doch gerade bei ihm, 
dessen Phantasie so häufig auch durch fremde Volksweisen angeregt wurde, selbstver¬ 
ständlich rein künstlerischer Natur ist. Die beiden Kapitel hätten wesentlich gewinnen 
können, wenn der Verfasser, der sonst so gern zitiert, den bekannten Aufsatz über Brahms 
von Ph. Spitta verwertet hätte. 

Den Schluß des Bandes bildet der sogenannte analytische Teil, der aus folgenden 
Verzeichnissen besteht: 1. Chronologisches Verzeichnis, das durch die Angabe der Er¬ 
scheinungsjahre der Werke großen Wert besitzt; 2. Klassifikation der Werke nach den 
Mitteln der Ausführung; 3. Alphabetisches Register der Überschriften und Anfangszeilen, 
und zwar sowohl der deutschen als auch der englischen, mit Hinweisen auf die Be¬ 
sprechungen im Hauptteil des Buches; 4. Verzeichnis der Textdichter; 5. Verzeichnis der 
Ausgaben, in das leider die Originalausgaben nicht aufgenommen sind, so daß man diese 
in der Chronologie aufsuchen muß (von Arrangements sind überall nur diejenigen berück¬ 
sichtigt, die von Brahms selbst herrühren); 6. Namenregister; 7. Liste der Originalüber¬ 
setzungen, d. h. derjenigen, die mit den Gesängen selbst erschienen. 

Wie man siebt, ist das ganze Buch das Resultat zähen Fleißes und erstaunlicher 
Ausdauer, und es zeigt neben den anderen englischen Büchern über Brahms, welche die 
letzten Jahre gebracht haben, wie eifrig man in England bemüht ist, das Verständnis für 
Seine Musik in weitere Kreise zu tragen. Darum wäre es mir lieb, wenn ich mich 
täuschte — aber ich fürchte, daß die Arbeit von Evans, weil sie auf der einen Seite zu 
viel, auf der anderen zu wenig gibt, der Hauptsache nach unfruchtbar bleiben wird. Für 
die noch ausstehenden Bände, von denen der eine die Klavier- und Orgelwerke, der 
andere die Kammer- und Orchestermusik behandeln soll, könnte ich mir nur dann Er¬ 
folg versprechen, wenn Notenbeispiele beigefügt würden; denn wie sich eingehende 
Analysen von Instrumentalwerken ohne Beispiele nutzbringend gestalten lassen, vermag, 
ich nicht einzusehen. Dr. R. Hohenemser 


Florence May: Johannes Brahms. Aus dem Englischen übersetzt von Lud- 
mille Kirschbaum. Verlag: Breitkopf & Härtel, Leipzig. (Mk. 12.—.) 

Die Verfasserin, eine englische Pianistin, die auf Veranlassung von Clara Schumann 
im Jahre 1871 Unterricht bei Brahms erhielt, hat mit emsigem Fleiß ein großes Material 
zu einer volkstümlichen Biographie des Meisters mit Hilfe von dessen Freunden ge¬ 
sammelt und das darauf beruhende, durchaus selbständigen Wert besitzende Buch 1905 in 
London erscheinen lassen. Eine Neubearbeitung mit Benutzung der mittlerweile er¬ 
schienenen Literatur ist die vorliegende deutsche Ausgabe. Merkt man es ihr auch an, 
daß an ein englisches Publikum zunächst gedacht ist, so empfindet man es andererseits 
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dankbar, sorgfältige Nachrichten über das Eindringen der Brahmsschen Werke in Eng¬ 
land zu erhalten. Die schlichte Darstellung der Verfasserin, die an die Spitze des Werks 
ihre persönlichen Erinnerungen an Brahms gestellt hat, unterscheidet ihre Biographie 
wesentlich von der oft gar zu sehr phantastisch-poetischen Kalbecks, der, trotzdem er sonst 
ein ausgesprochener Gegner der Programmusik ist, doch fast jedem Brahmsschen Werk 
ein ausführliches poetisches Programm unterlegt. Sicherlich hat Florence May manches, 
vor allem das Verhältnis von Brahms zu Frau Schumann richtiger aufgefaßt als Kalbeck. 
Im einzelnen gibt sie übrigens manche Berichtigungen, so vor allem zu dem Katalog der 
Brahmsschen Werke. Aufgefallen ist mir, daß sie den Violoncellisten Coßmann zu¬ 
sammen mit dem Hornisten Steinbrügger das Horntrio aufführen läßt (Band 2, S. 32), 
das übrigens nicht drei (S. 40), sondern vier Sätze hat. Fälschlich ist Seite 118 Himmel¬ 
stoß als Veranstalter der Breslauer Kammermusiksoireen bezeichnet; sie erfolgten von 
seiten des Orchestervereins, dessen Angestellter Himmelstoß war. Als einen besondem 
Vorzug des Werkes empfinde ich es, daß es die ganz hervorragenden Eigenschaften des 
Menschen Brahms stets betont und seine kleinen Schwächen zu erklären sucht. Zahl¬ 
reiche Mitteilungen aus Briefen und Erinnerungen der Zeitgenossen, Illustrationen, 
Faksimiles und Register erhöhen den Wert dieser Biographie, die sicherlich auch in 
Deutschland ein großes Publikum finden wird. 


J. A. Fuller-Maitland: Brahms. Autorisierte deutsche Bearbeitung von 
A. W, Sturm. Mit 150 Abbildungen. Verlag: Schuster & Loeffler, Berlin 
1912. (Mk. 4.-.) 

Noch nicht lange ist es her, daß das umfangreiche Brahms-Buch der Engländerin 
Florence May (s. o.) in deutscher Übersetzung veröffentlicht worden ist, und jetzt ge¬ 
schieht dies bereits wieder mit dem weit gedrängter gehaltenen Buche des bekannten 
englischen Musikschriftstellers J. A. Fuller-Maitland. Es ist hocherfreulich, daß man 
auch in England immer mehr Brahms schätzen und verstehen lernt; sind doch die ge¬ 
nannten beiden Werke nicht etwa die einzigen, die aus einer englischen Feder geflossen 
sind. Das vorliegende Werk hat es durchaus verdient, auch in Deutschland bekannt zu 
werden; der Verfasser ist in den Werken des Meisters sehr zu Hause, ist zu einem 
selbständigen Urteil über viele dieser Werke gekommen und kennt die schon reich¬ 
haltig vorliegende Brahms-Literatur gut. Er wendet sich in der Hauptsache an die Leser, 
denen Kalbecks leider noch immer unvollendete große Biographie zu umfangreich und 
auch in den Analysen der Werke zu poetisch-phantastisch ist. Er erschöpft seinen Gegen¬ 
stand auf rund 160 Seiten, ist also noch ausführlicher als Heinrich Reimann und Walter 
Pauli, dessen liebevolles Eingehen auf Brahms’ Werke (1907) ihm unbekannt geblieben 
ist. Besonders dankbar müssen wir Maitland für die Beobachtung sein, daß Brahms 
seine Themen häufig auf den aufeinander folgenden Tönen eines Akkords aufbaut (S. 32 
und 46), während Tschaikowsky sich gern in den aufeinander folgenden Tönen der Ton¬ 
leiter bewegt. Es wäre zu wünschen, daß Maitland seine kurzen Ausführungen hierüber 
in einer besonderen Studie noch ergänzte und genau belegte. Ich habe extra die Seiten 
aufgeführt, wo er von dieser Brahmsschen Eigentümlichkeit spricht; es sind zwei gar 
nicht weit von einander entfernte. Auch sonst begegnen sich einige Wiederholungen 
<z. B. S. 53 und 80 die Heranziehung einer Stelle aus Schumanns d-moll Symphonie, 
S. 40 und 102 über das Violinkonzert, S. 55 und 111 über das Doppelkonzert), die besser 
hätten vermieden werden sollen. Es hängen diese Wiederholungen zum Teil wohl damit 
zusammen, daß in dem allgemeinen Teile manches vorweggenommen ist, was in dem 
Spezialteil über die Werke besprochen werden mußte. Das Buch zerfällt nämlich in 
zwei Teile. Der erste, allgemeine, bringt: Biographisches (mit Recht kurz), Brahms und 
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seine Zeitgenossen, Charakteristisches in Brahms’ Kunstschaffen. Der zweite, spezielle 
Teil umfaßt die einzelnen Werke in Gruppen, nämlich Klavier und Orgel, Kammermusik, 
Orchesterwerke, Lieder, Kompositionen für mehrere Solostimmen, Chorwerke. Sehr 
reichhaltig ist der Anhang; er enthält eine Zusammenstellung der Brahms-Literatur, ein 
nach der Opuszahl geordnetes Verzeichnis der Brahmsschen Werke, die Liedertitel und 
Liederanfänge, ein Register und vor allem ein überreiches Bildermaterial, Faksimiles 
von Briefen und der Notenschrift von Brahms aus den verschiedensten Zeiten. Dieser 
Brahms-Bilderatlas, wenn ich so sagen darf, wird das Buch, abgesehen von seinem 
inneren Wert, allen Brahmsfreunden besonders anziehend erscheinen lassen. Die Ver- 
lagsbandlung hat sich bemüht, das Material chronologisch zu ordnen, was sich nicht 
immer genau durchführen ließ; leider bat sich dabei auch nicht immer erreichen lassen, 
daß die Bilder von Zeitgenossen, mit denen Brahms viel verkehrt hat, aus der betreffenden 
Zeit ihrer Freundschaft stammen. Vielleicht würde der chronologischen Anordnung eine 
sachliche vorzuziehen sein, z. B. Brahms’ Wohnungen, Brahms’ Notenschrift, Brahms’ 
Freunde usw.; aber auch jetzt kann man sich nach dem Verzeichnis der Abbildungen 
über deren Reichhaltigkeit sehr gut orientieren. 

Für eine Neuauflage möchte ich auf einige Stellen aufmerksam machen, die viel¬ 
leicht geändert werden sollten. S. 25 ist, wo von DvoMk gesprochen wird, das Jahr 1880 
falsch (vgl. „Die Musik“, Bd. 40, S. 159 f.); auch wirkt es befremdend, daß dann sofort die 
italienische Reise von 1878 erwähnt wird. S. 32 müßte über das Verhältnis von Wagner 
zu Brahms des ersteren Selbstbiographie herangezogen werden; auch müßte gesagt sein, 
daß der Briefwechsel über die Partitur der neuen Venusberg-Musik ins Jahr 1875 fällt. 
S. 34 erhalt man den Eindruck, als ob Brahms nur in Italien hätte Verdische Opern 
hören können, während er in Wien dazu reichlich Gelegenheit gehabt hat. In dem Ab¬ 
schnitt über die Zeitgenossen vermisse ich die Erwähnung von Brahms’ freundschaftlichen 
Beziehungen zu seinen Verlegern Astor (Rieter-Biedermann) und Simrock sowie zu Gold¬ 
mark; unter den Dirigenten, die für Brahms besonders eingetreten sind (S. 42), fehlt 
Bernhard Scholz. Nicht richtig ist, daß Joachim jahrelang im unbestrittenen Allein¬ 
besitz des Violinkonzerts geblieben sei; es wurde sehr bald auch häufig von de Ahna, 
Richard Barth und anderen gespielt. S. 77 mußte vor allem erwähnt werden, daß aus 
dem ersten Satz des H dur Trios bei der Neubearbeitung die ziemlich umfangreiche Fuge 
entfernt worden ist. S. 81 sollten die verschiedenen Wandlungen des f-moll Quintetts 
wohl noch klarer dargestellt werden. Bei der Besprechung des c-moll Klavierquartetts 
fehlt der Hinweis, daß auch der zweite Satz wie der erste jahrelang vor den anderen 
Sätzen entstanden ist; ebenso hätte bei der c-moll Symphonie sehr betont werden müssen, 
daß sie lange Jahre vor ihrer Veröffentlichung eigentlich vollendet war; man kann über¬ 
haupt gar nicht genug betonen, wie sehr lange Brahms oft Kompositionen hat ausreifen 
lassen, und daß er oft ganze Sätze durch neue (z. B. im Violinkonzert) ersetzt hat. S.94 
mußte bei der Serenade op. 11 gesagt werden, daß diese ursprünglich als Kammermusik¬ 
werk entstanden ist. Daß Herzogenbergs nächst Joachim und Clara Schumann die 
intimsten Bekannten von Brahms gewesen sind (S. 156), kann füglich nicht behauptet 
werden. Schuld des Übersetzers ist es wohl, wenn S. 157 bei Besprechung des dritten 
Bandes des Briefwechsels der Name Reinthaler fehlt; dagegen ist vom Verfasser die 
Wichtigkeit der Briefe an Deiters (Selbstbiographisches, Volkslieder) unterschätzt, der 
sehr wichtige Brief an Heimsoeth übersehen worden. Druckfehler, wie S. 19 Organis- 
musses und S. 109 letzte Zeile Violinensolo sind mir aufgefallen. 

Ich möchte nicht schließen, ohne nochmals zu betonen, daß der Verfasser, der 
übrigens der Vergessenheit entrissen hat, daß die beiden Violinsonaten Karl Philipp 
Emanuel Bachs für den Verlag Rieter-Biedermann von Brahms mit Klavierbegleitung 
versehen worden sind, durchaus selbständige Ansichten an vielen Stellen äußert und 
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immer anregend wirkt. Sehr aus dem Herzen hat er mir gesprochen, wenn er S. 76 
sagt: „Sollten alle Brahmsschen Werke bis auf eine Gattung vernichtet werden, so ist 
kaum zu bezweifeln, daß durch allgemeine Abstimmung die Kammermusikkompositionen 
erhalten blieben.“ Freuen wir uns, daß diese jetzt größtenteils in ziemlich billigen Aus¬ 
gaben vorliegen und auf diese Weise noch mehr wie früher sich das musikalische Haus 
nicht bloß in Deutschland, sondern überall erobern können. Wilhelm Altmann 


Maria Fellinger: Brahms-Bilder. Zweite, vermehrte Auflage. Verlag: Breit¬ 
kopf & Härtel, Leipzig. (Mk. 8.—.) 

Unter dem Titel „Johannes Brahms, Bilder von Maria Fellinger“ war 1900 eine 
Mappe erschienen, die eine Reihe von Momentaufnahmen vereinigte. Die zweite Auflage 
wiederholt nicht nur diese Bilder, sondern fügte ihnen noch eine Anzahl weiterer Auf¬ 
nahmen hinzu, so daß sie jetzt deren 38 Stück aufweist, die in einem handlichen Bänd¬ 
chen schön gedruckt sich präsentieren. Neben der photographischen Wiedergabe eines 
in Öl gemalten Jugendbildnisses und eines aus dem Jahre 1887 stammenden edlen 
Porträts, beide von der Hand der Verfasserin, neben Aufnahmen von Häusern in Mürz¬ 
zuschlag, Thun und Ischl, in denen Brahms vorübergehend zur Sommerfrische sich auf¬ 
hielt, neben einigen Interieurs aus der Wiener Wohnung Karlsgasse 4 und dem Blick 
vom Fenster aus dem Arbeitszimmer des Meisters auf den weiten Platz bei der Karls¬ 
kirche, der Wiedergabe meiner Zeichnung von Menzel, von Brahms’ Grab, einigen Bild¬ 
hauerarbeiten, die ernster Betrachtung würdig sind, fesseln zumeist Maria Fellingers 
Momentaufnahmen, zu denen der Künstler im Park des Fellingerschen Hauses sich 
bereitwilliger erbot, als zu ermüdenden Sitzungen, wie sie ein Porträtmaler verlangt. 
Brahms war ein dankbares Objekt, um so dankbarer, als der Meister sich einer Platte 
anvertraute, die nicht nur von einer Freundin, sondern auch einer Künstlerin gehandhabt 
wurde. So sind ganz prächtige Bilder entstanden, die mehr sagen, als manches gut 
gemeinte, würdig ernste Bildnis des Berufsphotographen. Wir dürfen Brahms belauschen, 
wie er sich im Parke ergeht, Zigarre rauchend durch ein Verandafenster blickt, wie er 
heiter im Kreis von Freunden plaudert, also ganz inoffiziell Mensch ist. Max Kalbeck 
findet für diese Aufnahmen das richtige Wort: „Maria Fellingers Bilder geben ein Bild, 
eine anschauliche Vorstellung von dem Wesen des Mannes, die mehr bedeutet als ein 
Augenblick seines Lebens.“ Richard Wanderer 
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Aus deutschen Musikzeitschriften 

ALLGEMEINE MUSIKZEITUNG (Berlin), 39. Jahrgang, No. 21/22 (31. Mai 1912). 
Festnummer für die 47. Tonkünstlerversammlung des Allgemeinen Deutschen 
Musikvereins in Danzig. „Zur 47. Tonkünstlerversammlung in Danzig.“ Von 
Paul Schwers. Verfasser spricht den Wunsch aus, die Versammlung möge 
„dazu beitragen, bei den Mitgliedern des A. D. M. V. weiterhin das Bewußtsein 
der Zusammengehörigkeit nicht nur in dem gemeinsamen Streben nach künst¬ 
lerischen Idealen zu kräftigen und zu fördern, sondern auch das Machtbewußt¬ 
sein wecken, das eine Korporation von dem Ansehen und der Bedeutung des 
A. D. M. V. denen gegenüber geltend machen kann, die in der Verfolgung eigner 
selbstsüchtiger Interessen diejenigen des Vereins zu schädigen versuchen.“ — 
„Etwas über die Musikverhältnisse im Osten.“ Von Fritz Droop. „Die Über¬ 
schätzung des historisch Gewordenen, Überlebten muß wettgemacht werden durch 
tapferen Kampf für die Nöte unserer Tage. Wenn das 47. Tonkünstlerfest für 
Danzig der Impuls würde zu einer neuen lebendigen Ära im Reiche der Töne, so 
wäre das sein herrlichster Triumph.“ — „Über den Orchestergesang.“ Von Sieg¬ 
mund von Hausegger. Nachweis der inneren künstlerischen Berechtigung 
dieser Kunstgattung. „Ist dem Liede seine Heimat angewiesen und dem Publikum 
ermöglicht, es in der ihm allein zukommenden Form intimer Mitteilung zu hören, 
dann wird auch das Verständnis für den dramatisch-symphonischen Charakter des 
Orchestergesangs erwachen. Man wird sich gewöhnen, im großen Konzertsaal 
auch dem Gesang mit anderen Ohren, anderen Voraussetzungen zuzuhören, und 
wird lernen, neben dem Gesang auch das reiche Klangbild des Orchesters in sich 
aufzunehmen. So werden aus der Verfeinerung des künstlerischen Gefühls 
Komponist, Sänger und Publikum gewinnen.“ „Entstanden aus den Anforderungen 
einer zwischen Lyrik und Dramatik, Dramatik und Epik stehenden Dichtung kann 
diese noch in den Anfängen stehende Kunstform einer reichen Entwicklung ent¬ 
gegengehen, sofern sie nur des Widerhalles teilhaftig wird, der jede Geistes¬ 
schöpfung erst ins lebendige Dasein rückt.“ — „Tempel der Kunst.“ Von Karl 
Storck. „Wir dürfen es nicht dem müden, abgehetzten, vom Lebenskampf ver¬ 
brauchten Menschen überlassen, sich durch alle möglichen äußeren Hemmnisse 
zur Kunst durchzukämpfen. Wir müssen vielmehr Verhältnisse schaffen, die in 
jeglicher Hinsicht diesen Kunstgenuß erleichtern, ihn vertiefen und nachhaltiger 
machen. Wir haben heute fast nur Markthallen der Kunst, wir wollen endlich 
der Kunst auch Tempel bauen. Wir haben bis heute die Kunst hineingezwängt 
auf jene wenigen Stunden, die der Arbeitstag übrig läßt. Wir wollen in Zukunft 
Feiertage der Kunst schaffen. Wir führen heute zur Kunst Menschen, die 
müde sind von der Arbeit, zerstreut von den bunten Erscheinungen des Tages, 
verbraucht von hundert Pflichten und Gewohnheiten. Wir wollen in Zukunft die 
Menschen zur Kunst führen, wenn sie frisch sind an Körper und Geist, wenn sie 
sich gesammelt haben und offenen Herzens sind, nur voll der Sehnsucht, Kunst zu 
empfangen.“ — „Thematische Analysen der in den Konzerten der Tonkünstlerversamm¬ 
lung zur Aufführung gelangenden neuen symphonischen Werke und Kammermusik¬ 
kompositionen.“ — „Hans Gregors erstes Wiener Jahr.“ Von L. Andro. „Hans Gregor 
... lächelt wohl ein wenig ironisch, wenn ihm die Zeitungen seine ,hohe Mission* Vor¬ 
halten. Er wartet wohl nur. Er will gewiß nur Geld in die Kasse bekommen, um dann, 
losgelöst von den materiellen Verpflichtungen gegen das Institut, die man ihm 
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auferlegt hat, zu zeigen, wer er eigentlich ist und wohin er führen will. Denn 
das wäre gar zp traurig, wenn man annehmen sollte, daß es nicht noch ganz anders 
kommen wird . . .“ — „Notenpreise und Musikverlag“. Eine Plauderei von Wil¬ 
helm Alt mann. „Die Tatsache kann . . . nicht bestritten werden, daß heute 
sogar von großen Firmen überwiegend minderwertige, ja direkt den Geschmack 
verseuchende Tonstücke gedruckt werden, weil mit diesen immer noch ein Gewinn 
erzielt wird, während ernste Komponisten ihre Werke häufig nur dann in Verlag 
bringen, wenn sie zuzahlen. Sie sollten aber dann wenigstens darauf dringen, daß 
der Preis so niedrig wie möglich angesetzt wird.“ 

SIGNALE FÜR DIE MUSIKALISCHE WELT (Berlin), 70. Jahrgang, No. 21 
und 22 (22. und 29. Mai 1912). — No. 21. „Gedanken, denen man am 22. Mai 1912 
Audienz geben sollte.“ Von August Spanuth. „Der Angstruf, daß Bayreuth in 
Gefahr sei, hat . . . keine Berechtigung. Für Bayreuth besteht ja nur eine einzige 
Gefahr: nämlich daß seine Darbietungen nicht mehr gewünscht würden, weil sie 
anderwärts in jeder Beziehung übertroffen werden. Vermag Bayreuth mit dem 
gewaltigen Vorteil, den sein bloßer Name gewährt, nicht einmal dieser einzigen 
Gefahr auszuweichen oder zu begegnen, dann — wäre es eben wert, zugrunde zu 
gehen.“ — „Lina Ramann.“ Von E. von Binzer. „In dieser reichen Tätigkeit. .. 
trug der Lebensweg Lina Ramanns das Paulsensche Motto: Klarheit der Ziele, 
Energie des Entschlusses, Zähigkeit der Durchführung.“ — No. 22. „Zum Brahms- 
Fest in Wiesbaden.“ Von Felix Weingartner. „Brahms war nicht kurzsichtig 
genug, die Größe Wagners zu verkennen. Weil er aber auch ihren zerstörenden 
Einfluß erkannte, wagte er sich nicht zu nahe heran. Er wollte nicht verschlungen 
werden, wie die anderen um ihn her. Auch sein künstlerisches Fahrzeug wurde 
mächtig vom Magnetberg angezogen, doch er war so klug, sich in vorsichtiger Ent¬ 
fernung zu halten. Und er zerschellte nicht. Unbeschädigt segelte sein Schiff 
seinem hohen Ziele zu und erreichte es. Brahms war Wagner ebenbürtig; darum 
konnte er ihm widerstehen.“ — „Wiesbaden als Musikstadt.“ Von Otto Dorn. 
„Den Begriff einer ,Musikstadt* im strengen Sinne braucht man damit nicht gerade 
zu verbinden; doch schon der Umstand, daß diese Stadt mit zwei vortrefflichen 
Orchestern gesegnet ist, genügt, um alle Zweifel darüber, daß es hier viel und 
gute Musik zu hören gibt, zu zerstreuen.“ — „Ein englisches Brahms-Handbuch.“ 
Von August Spanuth. Besprechung des Werkes von Edwin Evans. — „Wolf und 
Brahms.“ Von Walther Hirschberg. „Das Antipodentum von Wolf und Brahms 
ist nicht ein zufälliges, durch irgendwelche äußeren Umstände bedingtes; es liegt 
tief in der Natur beider begründet. Es war nicht möglich, daß Wolf für Brahms' 
andersgerichtete Kunst Verständnis haben konnte, und er mußte sie in seiner 
leidenschaftlichen Weise gleichwie ein böses Prinzip bekämpfen. Wir aber werden 
uns hüten, in dieselbe Blindheit des Urteils, in der Wolf notwendig befangen war, 
zu verfallen, sondern werden uns freuen, die ungeheure Kunst beider zu besitzen.“ 
— „Arnold Schönbergs Harmonielehre,“ Besprochen von Hugo Leichtentritt. 
„Schönberg hat ja die besten Absichten. Er will ,den Kompositionsschülern eine 
schlechte Ästhetik nehmen, ihnen dafür aber eine gute Handwerkslehre geben*. 
Aber der Schwierigkeiten dieser doppelten Aufgabe ist er nicht Herr geworden. 
Es war schon ein Fehler, diese beiden Aufgaben überhaupt zusammenzukoppeln, 
und schon der Versuch zeugt von Mangel an Einsicht in die eigentlichen Probleme 
der Harmonielehre. Es kann kein gutes Ende nehmen, wenn jemand den Wert 
der Kunstlehre für das Schaffen überhaupt verneint und dennoch unternimmt, eine 

Willy Renz 
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TUTTGART: Die Eröffnung der neuen 
Hoftheater. Die räumliche und künst¬ 
lerische Gestaltung der beiden, von dem 
Münchener Architekten Geheimrat Max Litt- 
mann erbauten, Theatergebäude [Abbildungen 
werden wir in einem späteren Hefte veröffent¬ 
lichen. Red.] wurden von den zahlreich er¬ 
schienenen Theaterfachleuten und Bühnen¬ 
dichtern als glücklichste und jetzt einzig da¬ 
stehende Lösung des Problems betrachtet, den 
verschiedenartigsten Theaterkunstwerken, dem 
großen, glanzvollen Drama und der großen 
Oper, sowie dem auf intime Wirkungen ein¬ 
gestellten Schauspiel und der Spieloper die 
günstigsten Bedingungen zu schaffen. Zwei im¬ 
posante Kunsttempel erstanden mitten in der 
schwäbischen Hauptstadt, umrauscht von den 
Wogen der werdenden Großstadt und geschützt 
und umrahmt von einem hundertjährigen Schloß¬ 
park. Zwei sind es und doch eine prächtige 
Einheit durch den Verwaltungs- und Magazin¬ 
mittelbau, der das große und das kleine Haus 
architektonisch und vor allem in einzig da¬ 
stehender Betriebsvereinfachung künstlerisch 
und praktisch verbindet. Die beiden Bühnen 
sind mit den neuesten, schnelles Verwandeln 
und größte Vielseitigkeit der Szenenbijder er¬ 
möglichenden maschinellen Einrichtungen aus¬ 
gestattet. Die Versorgung der Bühnen mit De¬ 
korationen von dem zwischen beiden liegenden 
Magazin mit Schwebebahn, die Einrichtung 
großer, leicht beweglicher Bühnenwagen, die 
das Aufstellen verschiedener Szenenbilder zu 
gleicher Zeit für schnelle Verwandlungen er¬ 
möglicht, kommt den weitestgehenden An¬ 
forderungen der Bühnenwerke und Wünschen 
der Regisseure entgegen, und spart — ein 
wichtiger Punkt in jedem Theaterbetrieb — der 
Intendanz einen bis jetzt für Dekorationentrans¬ 
port ausgegebenen Posten von ca. 30000 Mk. 
im Jahr. Das Orchester des großen Hauses 
bietet in seiner vervollkommneten versenkten 
Gestalt Platz für 106 Musiker. Versenkbare 
Wände unter der Bühnenrampe und vom Diri¬ 
gentenpult aus mit leichtem Fingerdruck ein- 
und auszuschaltende Schalldeckel bieten neue 
akustische Wirkungsmöglichkeiten. Das Or¬ 
chester des kleinen Hauses ist für die feineren 
Wirkungen des Mozartorchesters bemessen und 
eingestellt. Die Eröffnungsvorstellung, „Figaro’s 
Hochzeit“, bestätigte, daß kleinere Besetzung 
und Hebung aus der Wagner-Versenkung die 
Grazie und Schönheit der Musik klarer ent¬ 
hüllen. Die Zuschauerräume bieten auf allen 
Plätzen freies Sehfeld. Die Mängel des Rang¬ 
theaters sind durch weit vorspringende Pro¬ 
szenien und starke amphitheatralische Steigungen 
nach Möglichkeit beseitigt. Vornehmer, künst¬ 
lerischer Schmuck, zu dem eine große Reihe 
schwäbischer Künstler und Mäcene mit wert¬ 
vollen Stiftungen beitrug, paßt sich dem Charakter 
der in beiden Häusern zu erwartenden Dar¬ 


bietungen prunkvoll und anheimelnd an. König¬ 
licher, opferwilliger Kunstsinn, das feine, auf 
reichste Theatererfahrung gestützte Kunstver¬ 
ständnis des Intendanten, Baron zu Putlitz* 
und der weitschauende Architekt haben ein 
Werk geschaffen, das in seiner ganzen tech¬ 
nischen und künstlerischen Gestaltung vorbild¬ 
lich erscheinen muß. Bei den Feierlichkeiten 
entfalteten die Opernleiter Max Schillings, 
Emil Gerhäuser und Erich Band, die Schau¬ 
spielleiter Meery, Stephany und Bloem in 
einer reichen Fülle von Szenenbildern allen 
Glanz. Im Großen Haus hatte Goethe mit 
seinem Vorspiel auf dem Theater aus „Faust“ 
das erste Wort. Ein etwas keck angefügtes 
Festspiel, das „aus dem Goetheschen Punkt 
ein Komma machte“, von Baron Konrad zu 
Putlitz, zeigte in bunter Folge Bilder aus der 
Theatergeschichte Stuttgarts. Meister Nicola 
Jommelli und sein ganzer glänzender Opern¬ 
apparat im „Lusthaus“ des Herzogs Karl Eugen 
erschien mit einer graziösen Gesangs- und 
Tanzszene aus seiner Oper „Vologeso“. Der 
Stolz des Schwabenlandes, Schiller, folgte 
mit einer szenischen Darstellung der „Glocke“. 
Die in der alle Bilder umrahmenden wertvollen 
symphonischen Musik von Max Schillings immer 
höher ansteigenden Klangfluten, in der sich 
schwäbische Volksweisen mit brausenden Choral¬ 
klängen mischten, leiteten über zu der Meister¬ 
huldigung der Festwiese aus den „Meister¬ 
singern“. Eine Huldigung für das Königspaar 
wuchs aus dem Festspiel hervor und vereinte 
die großen Massen der Darsteller auf der Bühne 
und die ganze festliche Versammlung. Zum 
Abschluß wurde mit der Reichstagsszene von 
Schillers „Demetrius“ noch eine eindrucksvolle 
Wirkungsprobe des großen Wortdramas gegeben. 
Die Eröffnung desK 1 e inen Hauses enthüllte zwei 
Perlen aus den köstlichen Schmuckstücken „Fi- 
garo’s Hochzeit“ und Gustav Freytags „Journa¬ 
listen“ mit aller Feinheit des musikalischen und 
geistigen Schimmers. Dergoldflimmernde Festsaal 
des dritten Figaroaktes umschloß eineTon-,Farben- 
und Linienharmonie von unvergeßlicher Schön¬ 
heit, und die Behaglichkeit und Naturwahrheit der 
Szene in der Ressource aus den „Journalisten“ 
erweckte in der aus Künstlern und Kritikern 
gemischten Festversammlung die verständnis¬ 
innigsten Gefühle. Das Stuttgarter Hoftheater 
hat in seinen neuen Gebäuden, in seinem könig¬ 
lichen Hausherrn, in seinem Intendanten, in 
den künstlerischen Leitern von Oper und Schau¬ 
spiel und in einer tatenfrohen, reich befähigten 
Künstlerschar die besten führenden und aus- 
führenden Kräfte und Möglichkeiten. Unablässige 
Arbeit hat die großen Hinderungen des Baues 
und der ganzen äußeren Gestaltung besiegt, und 
unablässige, neu angeregte Arbeit wird auch die 
Hemmungen des höchstgerichteten künstle¬ 
rischen Schaffens besiegen, zum Ruhm der 
Schaffenden und zum Segen der Kunst. 

Oscar Schröter 
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ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN 


D as bekannteste Bild von Johannes Brahms, die Aufnahme von C. Brasch 
aus dem vorletzten Lebensjahr des Meisters, soll die Folge von Illustrationen 
dieses Heftes einleiten. In einer Größe, die vom Original kaum merklich 
abweicht, zeigt sich das machtvolle Haupt des Künstlers in der zum Typ 
gewordenen Form, auf die auch die Darstellung der klassischen Büste AdolfHildebrands 
zurückgeht, jenes Meisterwerks, das den Mittelpunkt des Meininger Brahms-Denkmals 
bildet. Drei sehr wertvolle photographische Aufnahmen der letzten Jahre, die der 
Firma Ch. Scolik jun. in Wien (enthalten in der Mayschen Brahms-Biographie) und 
zwei weitere Aufnahmen von Maria Fellinger schließen sich an diese Darstellungen am 
würdigsten an. Namentlich die beiden letzteren, auf Momentaufnahmen zurückgehenden 
Abbildungen zeigen uns den Künstler in unverfälschter Echtheit. Die vom Ende 
September 1894 ist in Maria Fellingers „Brahms-Bildern“, einem Buch, das im vor¬ 
liegenden Heft besprochen wird, in nur kleinerem Maßstab zu sehen; wir haben es nach 
einer Vergrößerung wiedergeben können. Die letzte Aufnahme vom 15. Juni 1896 
zeigt uns den Meister schon mit den Spuren des nicht mehr fernen Todes behaftet. Um 
mehr als 30 Jahre zurück führt uns die Wiener Photographie vom Jahre 1864, 
eines der seelenvollsten Bilder aus jener Zeit, die Brahms noch ohne den wallenden 
Bart darstellt. 

Ins humorvoll-private Gebiet leiten uns die vier kleinen Bilder, die uns Brahms 
als Gast bei Dr. Viktor von Miller in Gmunden vorführen. Sie entstammen dem 
bei R. Lechner erschienenen Brahms-Bilderbuch von Miller und zeigen uns den großen 
Künstler zu allerlei Späßen aufgelegt. 

Die fünf Zeichnungen von Willy von Beckerath, Johannes Brahms als 
Dirigent, gehören zu den köstlichsten Schöpfungen leicht karikierenden Stils, die wir 
von modernen Zeichnern überhaupt besitzen. Wer einmal Brahms als Dirigenten zu 
sehen Gelegenheit gehabt hat, wird bestätigen können, mit welcher unnachahmlichen 
Feinheit seine Bewegungen in diesen Blättern gegeben sind. Nichts fehlt: der etwas 
schwerfällige, gedrungene Körper, die scheinbar kühle Art, mit der Brahms seinem 
Orchester gebot, und die dennoch von Empfindung getränkte Gebärde, mit der er einige 
gefühlvolle Passagen deutete. Die beiden letzten Darstellungen dieser Serie sind darum 
die schönsten. 

Auch drei Faksimiles können wir beifügen: die erste Seite der Klaviersonate 
in fis-moll op. 2, das Lied „Guten Abend“ mit der Texteinschrift von Clara 
Schumann und endlich die wundervollen Variationen über ein Thema von Haydn 
in der vierhändigen Bearbeitung. 

Maria Fellinger verdanken wir eine Photographie des Blickes auf den Karls¬ 
platz, aufgenommen aus dem Fenster von Brahms’ Arbeitszimmer, jener Woh¬ 
nung in der Karlsgasse, die ihn mehr als ein Menschenalter lang beherbergt hat. Den 
Beschluß macht die kostbare Titelzeichnung von Max Klinger zu den sechs 
Liedern op. 97. Aus Klingers „Brahms-Phantasie“ wissen wir, wie seine Kunst sich 
in das ihm verwandte Wesen der Brahmsschen Art eingelebt hat. Wir stehen nicht 
an, diese Titelzeichnung neben die schönsten Eingebungen zu stellen, die aus der 
„Brahms-Phantasie“ bekannt geworden sind. 

Die hier vorgeführten Abbildungen sind sämtlich in dem neuen Brahms-Buch von 
Fuller-Maitland enthalten; wir dürfen sie hier im Einverständnis mit dem Verlag 
Schuster & Loeffler wiedergeben. Für die aus Maria Fellingers „Brahms-Bildern“ 
stammenden Vorlagen hat uns der Verlag Breitkopf & Härtel die Erlaubnis zur Repro¬ 
duktion freundlichst erteilt. 


Alle Rechte, Insbesondere dss der Übersetzung, Vorbehalten 
Für die Zurücksendung unverlangter oder nicht angemcl dete r Manuskripte, falls Ihnen nicht genügend 
Porto beiliegr, übernimmt die Redaktion keine Garantie. Schwer leserliche Manuskripte werden ungeprüft 

zurückgesandt. 

Verantwortlicher Schriftleiter: Kapellmeister Bernhard Schuster 
Berlin W 57, Bülowstraße 107 1 
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Ich nehme an allem, was Dich betrifft, den allerherzlichsten Anteil, so auch 
an all den Sorgen . . . Von den kleineren, den Geld-Sorgen mache ich mir 
keine übertriebenen Vorstellungen und Gedanken. Aber es ärgert mich, daß 
Du auch diese hast — während ich in Geld schwimme, ohne dies irgend zu 
merken und ohne irgend Pläsir davon zu haben. Ich kann, mag und will 
nicht anders leben; es wäre unnütz, den Meinigen mehr zu geben, als ich 
es tue, und wo es mein Herz verlangt, kann ich in jedem Maße helfen und 
gut tun, ohne es zu merken. Nach meinem Tode aber habe ich keine Ver¬ 
pflichtungen oder besondere Wünsche. Kurz, die Sachlage ist einfach . . . 
Wenn Du mich für einen so guten Menschen hältst, wie ich es bin, und wenn 
Du mich so lieb hast, wie ich wünsche, — dann . . . erlaubtest Du ganz 
ohne weiteres, daß ich mit meinem sehr überflüssigen Mammon mich z. B. 
dieses Jahr an Deinen Ausgaben für die Enkel mit etwa 10000 Mk. beteiligte. 

Johannes Brahms in einem Brief an Clara Schumann vom 24. Juli 1888 


INHALT DES 2. OKTOBER-HEFTES 

J. A. FÜLLER - MAITLAND: Charakteristisches in Brahms’ 
Kunstschaffen 

GUSTAV JENNER: War Marxsen der rechte Lehrer für Brahms? 
WILHELM ALTMANN: Bach-Zitate in der Violoncello-Sonate 
op. 38 von Brahms 

OTTO KELLER: Johannes Brahms-Literatur 
WILLY VON MOELLENDORFF: Eine Lanze für die Lebendigen. 
Etwas Ungeschminktes 

LEONHARD WELKER: Arnold Schönbergs op. 11 
REVUE DER REVUEEN: Aus deutschen Musikzeitschriften 
BESPRECHUNGEN (Bücher und Musikalien) Referenten: 
Georg Capellen, Willy Renz, Ernst Neufeldt, Max Burkhardt, 
Ernst Schnorr von Carolsfeld, Jenö Kerntier, Hanns Reiß 
KRITIK (Oper und Konzert): Berlin, Hamburg, München, 
Sondershausen 

ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN 
KUNSTBEILAGEN: Johannes Brahms am Klavier, zwei Zeich¬ 
nungen von Willy von Beckerath; Brahms, Zeichnung nach 
dem Leben von Willy von Beckerath (1896); Brahms, Photo¬ 
graphie vom Jahre 1883; Brahms: „Der Nachtwandler“, Fak¬ 
simile (2 Blatt); Faksimile eines Briefes von Brahms an seine 
Stiefmutter (Ischl, Sommer 1893); Brahms* Geburtshaus in 
Hamburg; Lage von Brahms* Grab unter den Ehrengräbern 
der Stadt Wien; Porträt von Eduard Marxsen, nach einer 
alten Photographie 

NAMEN- UND SACHREGISTER zum 44. Band der MUSIK 
NACHRICHTEN: Neue Opern, Opernrepertoire, Konzerte, Tages¬ 
chronik, Totenschau, Verschiedenes, Aus dem Verlag 
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CHARAKTERISTISCHES IN BRAHMS’ KUNST¬ 
SCHAFFEN 

VON J. A. FULLER-MAITLAND IN LONDON 1 ) 


K ein Versuch, eine genaue Analyse des Charakteristischen der Werke 
eines großen Künstlers zu geben, kann restlos gemacht werden. 
Wäre es auch möglich, die Bestandteile einzeln aufzuzählen und zu 
katalogisieren, so muß doch das Verhältnis, in dem sie verwendet werden, 
jeglicher Schematisierung entgehen. Was hätte es für Sinn, bei einem Rezept 
lediglich die Ingredienzien anzugeben ohne das Verhältnis, in dem sie zu ver¬ 
wenden sind? Weiter läßt sich aber in bezug auf ein Kunstwerk nichts sagen, 
und dennoch muß es bei der Analyse einer Kunstschöpfung versucht werden. 
Der wichtigste Teil der Arbeit eines Komponisten betrifft anerkannter¬ 
maßen die Art seiner Grundgedanken, was phantasievolle Leute „Inspiration 44 , 
praktischer beanlagte „Erfindung 44 nennen. Es mag Vorkommen, daß ein 
Notenschreiber, dessen Gedanken von der ärmlichsten und fadenscheinigsten 
Sorte sind, es fertig bringt, sie seinen Zuhörern so geschickt aufzutischen, 
daß er zeitweilig für einen wirklichen Tondichter gehalten wird. Anderer¬ 
seits kann einem ungeschulten Musiker, der kaum weiß, wie er sich anderen 
mitteilen soll, ein hervorragender und edler musikalischer Gedanke ein¬ 
fallen. Viele der schönsten Volkslieder können, nein, müssen so ent¬ 
standen sein, und die unbekannten Erfinder verdienen den Ehrennamen 
eines Komponisten weit eher als die eben erwähnten. Trotzdem ihnen 
nun im allgemeinen dieser Titel abgesprochen wird, den sich der Musik¬ 
handwerker zulegen darf, der es versteht, die Armut seiner melodischen 
Gedanken durch prunkende orchestrale Umhängsel oder durch kontra- 
punktisches Geschick zu verbergen, ist man doch berechtigt, die melodische 
Erfindung als erste und wichtigste Betätigung eines Komponisten, als den 
untrüglichen Probierstein seiner Kraft zu betrachten. Danach kommt die 
Behandlung seiner Gedanken in bezug auf logische Darbietung, Form und 
Plan der aus ihnen aufgebauten Musik und schließlich die Durchführung, 
der die Themen selbst unterzogen werden. Gerade so wie in der Malerei 
dem Farbenauftragen ein Grundriß vorangehen muß, so muß in der Musik 
die Formgebung vor der Farbenverteilung untersucht werden. Heutzutage 
ist es allerdings gefährlich, die Form der Farbe vorzuziehen. Daher sei 
von vornherein gesagt, daß die Reihenfolge, in der diese Gesichtspunkte 

J ) Mit Erlaubnis der Verlagsanstalt Schuster & Loeffler bieten wir hiermit ein 
Kapitel aus der kürzlich erschienenen, von A. W. Sturm deutsch bearbeiteten Brahms- 
Biographie J. A. Fuller-Maitland’s. Dem reichen Bilderteil dieses populärwissen¬ 
schaftlichen Buches sind die Beilagen unserer beiden Oktoberhefte entnommen. Red. 
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auf den folgenden Seiten zur Sprache kommen, nur aus Bequemlichkeits- 
rücksichten getroffen worden ist; nicht etwa, weil eins dem anderen über¬ 
geordnet werden soll. 

Bei einem wahrhaft Großen ist es viel schwieriger, die hervorragenden 
Eigenschaften seiner Werke anzugeben, als bei einem weniger bedeutenden. 
Den Grund braucht man nicht weit zu suchen. Er liegt nämlich darin, 
daß solche landläufigen Kompositionen anderen, schon existierenden so 
ähnlich sind, daß sie stets dankbare Erinnerungen erwecken, wenn man sie 
zum erstenmal hört. Aber ein Werk, das nicht durchaus ursprünglich ist, 
verliert bald die Frische und Eigenart, mit denen es anklingt. 

Es kann ruhig behauptet werden, daß alle großen klassischen Meister 
ihre Kunst auf den Nährboden des Volksliedes gestellt haben, jenes ge¬ 
heimnisvollen Etwas, das keinem individuellen Schöpfer seine Entstehung 
verdankt, sondern dem Herzen des Volkes als Allgemeinheit zu ent¬ 
quellen scheint. 

Bach, Haydn, Mozart und Beethoven — von anderen Großen der 
Tonkunst zu schweigen — hegten warme Begeisterung für das Volkslied; 
ihre eigenartigsten Themen weisen auffallende Ähnlichkeit mit der echten 
Volksmusik auf. Ihren Werken legen sie häufig überlieferte Melodieen zu¬ 
grunde, oder geben diesen eine endgültige Form, ohne damit eine Neu¬ 
schöpfung zu beabsichtigen. Kein überzeugenderes Beispiel für diese Wesens¬ 
verwandtschaft gibt es als Johannes Brahms, der schon 1847 Volkslieder 
für Männerchor einrichtete, dessen erste Komposition als langsamen Satz ein 
Volkslied enthält, dessen erster Erfolg außerhalb seines Vaterlandes durch 
sein Arrangement ungarischer Tänze erzielt wurde, der den Kindern seines 
großen Vorgängers sinniger Weise eine Sammlung deutscher Volkslieder 
widmete und dessen letztes veröffentlichtes Werk Orgelvorspiele sind zu 
Chorälen, die das reiche Erbe seines Volkes ausmachen. Abgesehen von 
diesen und der großen Sammlung von Volksliedern (1894) läßt sich an 
zahlreichen Stellen in seinen Werken dartun, wie hoch er Volksmusik 
schätzte. In seinen frühesten Kompositionen mag die Einfachheit der 
melodischen Struktur, die dem Volkslied eigen ist, nicht oft ins Gehör 
fallen, aber schon im B-dur Sextett op. 18 erkennt jeder unvoreingenommene 
Zuhörer in den Themen die sinnfällige Wesensgleichheit mit der Musik, 
die sozusagen spontan im Volke entsteht. Hört man sie, so kommt einem 
unwillkürlich der Gedanke, daß so schöne und natürliche Tonfolgen schon 
lange in der Welt erklungen sind, ehe sie aufgeschrieben wurden. Es 
haftet ihnen etwas wundersam Bekanntes an. Alle Worte, die sich darüber 
reden lassen, können höchstens einen Mangel an Originalität aadeuten, 
gleichgültig, welche Kunst man meint. Tatsächlich besteht dieser Mangel 
durchaus nicht, denn in der Dichtkunst wirkt die ewige Wahrheit der Idee 
so unmittelbar wie in der Plastik die Schönheit der Gestalt und in der 
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Musik die überzeugende Logik der musikalischen Phrase, daß das Gefühl 
der Neuheit gar nicht über die Schwelle des Bewußtseins aufsteigen kann. 
Unter den großen Komponisten stehen Mozart, Beethoven, Schubert und 
Brahms unerreicht da in der Fähigkeit, etwas zu schaffen, was allzeit durch 
die Welten geklungen zu haben scheint. Was singt Hans Sachs? 

Es klang so alt, und war doch so neu 

Wie Vogelsang im süßen Mai. 

Aber Wagner gelang es trotz seines Genies nur selten, diesen Eindruck 
des Unmittelbaren zu erzielen; Brahms in jedem seiner letzten Werke 
mindestens einmal. 

Technisch betrachtet, ergibt sich diese Ähnlichkeit zum großen Teil 
aus seiner Vorliebe für Themen, die aus den aufeinanderfolgenden Tönen 
eines Akkordes aufgebaut sind; die in disjunktiver Bewegung stehen, im 
Gegensatz zu konjunktiver. Obgleich dieses Verfahren schon in der 
zweiten der vier Klavierballaden erkennbar ist, tritt es als Charakteristikum 
zuerst in der Zweiten Symphonie auf, deren erstes Thema ein markantes 
Beispiel dafür ist. Noch eins findet sich im langsamen Satz des Violin¬ 
konzerts. Die Lieder Feldeinsamkeit (op. 86), Sapphische Ode (op. 94) 
und viele andere beweisen, wie genau Brahms sich der emotionellen Gewalt 
derartig gebildeter Themen bewußt war. Es liegt etwas Trauliches, Fried¬ 
liches, Anheimelndes darin. Würden nicht Themen voller Kraft und Herb¬ 
heit in Gegensatz gebracht, so dürfte man der Wirkung wohl überdrüssig 
werden; nur Brahms’ meisterliche Handhabung verhindert das. Dabei 
werden die strengeren Themen der Aufmerksamkeit nicht etwa als Er¬ 
holungsmomente aufgedrängt. In einigen der feinsten Kompositionen be¬ 
haupten sie sich ausschließlich; z. B. erregten der erste und zweite Satz 
vom Ersten Klavierkonzert beim Leipziger Publikum ohne Zweifel nur 
durch die Herbheit der Themen Anstoß, und auch der (an und für sich) 
herrliche, langsame Satz verfehlte seine Wirkung, weil die Zuhörer der 
fünfziger Jahre eine ohrenfällige melodische Linie vermißten. Bis zum 
Äußersten getrieben ist diese Herbheit im zweiten Thema des ersten Satzes 
vom Streichquintett G-dur op. 111, wobei jedoch bemerkt werden muß, daß 
das erste Thema so schwungvoll und feurig ist, daß es ein wirklich häß¬ 
liches zweites mit fortgerissen hätte — und hier kann von Häßlichkeit nicht 
die Rede sein, denn in seiner Sprödigkeit ist es so wundervoll behandelt, 
daß jeder, der das Werk kennt, es schon beim ersten Auftreten in Er¬ 
wartung dessen, was daraus entwickelt wird, willkommen heißt. Aber auch 
diese Herbheit ist in den späteren Kompositionen selten, die größtenteils 
aus Themen von äußerster Schönheit und Zartheit aufgebaut sind. Die 
überzeugendsten Belegstellen dafür finden sich in den vier Kummermusik¬ 
werken mit Klarinette op. 114, 115, 120. Es ist bemerkenswert, daß man 
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darin den zwei einzigen Stellen begegnet, an denen ein Purist etwas 
weniger als die ideale Vollkommenheit, die alle anderen Melodieen von 
Brahms auszeichnet, sehen könnte. 

Dem Anfang der Es*dur Sonate op. 120,2 haftet etwas von dem an, 
was italienische Kritiker der Malkunst morbidezza nennen, — eine Schön¬ 
heit von solcher Weichheit, daß die geringste Berührung Überreife herbei¬ 
führt. Im Trio op. 114 beginnt das Andantino mit einem Thema, das 
schon an der Grenze des Gemeinplatzes steht. Mancher andere hätte das 
auch schreiben können: 


i 

Aber alle Brahmsschen Themen, ob spröde oder zart, weisen die 
schönste melodische Linie auf, die je ersonnen worden ist. Keinem 
Künstler vor oder nach ihm ist ein so gleichmäßiger Adel der Aussprache 
eigen gewesen, und die beiden erwähnten Ausnahmen lassen diese Tat¬ 
sache nur um so klarer hervortreten. Kalbeck berichtet eine Unterhaltung 
zwischen dem Komponisten und Georg Henschel, worin Brahms seine 
Schaffensweise genau schildert: 

„Das, was man eigentlich Erfindung nennt, also ein wirklicher Ge¬ 
danke, ist sozusagen höhere Eingebung, Inspiration, d. h. dafür kann ich 
nichts. Von dem Moment an kann ich dies ,Geschenk 4 gar nicht genug ver¬ 
achten, ich muß es durch unaufhörliche Arbeit zu meinem rechtmäßigen, 
wohlerworbenen Eigentum machen. Und das braucht nicht bald zu sein. 
Mit dem Gedanken ist’s wie mit dem Samenkorn: es keimt unbewußt im 
Innern fort. Wenn ich so den Anfang eines Liedes er- oder gefunden 
habe, wie zum Beispiel (er sang den ersten Halbvers der ,Mainacht 4 ) 
,Wann der silberne Mond 4 , dann klappe ich meinetwegen das Buch zu, 
gehe spazieren oder nehme irgend was anderes vor und denke mitunter 
ein halbes Jahr nicht daran. Es geht aber nichts verloren. Komme ich 
vielleicht nach langer Zeit wieder darauf, dann hat es unversehens schon 
Gestalt angenommen, ich kann nun anfangen, daran zu arbeiten.“ 

Wenden wir uns von der Bildung und den besonderen Eigenheiten 
der Brahmsschen Themen zu der Art, wie er sie behandelt, so fühlen wir 
uns im Bann eines Meisters der thematischen Durchführung. 

Nie, seitdem die Musik eine bewußte, künstlerische Betätigung ist, 
sind die Ideale der Form so konstant erreicht worden wie von Brahms. 
Seine souveräne Beherrschung des gegebenen Materials, die Fähigkeit, 
jedem Thema die besten Seiten abzugewinnen, wird von keinem der 
älteren Meister — nicht einmal von Beethoven — übertroffen. Diese Be¬ 
herrschung ist nicht weniger frappierend, weil größtenteils die üblichen 
Typen der musikalischen Form, die sogenannten klassischen, verwendet 
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werden. Brahms, dem es nicht an neuen Gedanken fehlte, hatte es nicht 
nötig, wie Liszt und andere „fortschrittliche“ Komponisten, die gegebenen 
Formen abzuändern oder mit neuen zu experimentieren, denn Zeit seines 
Lebens haben die alten nicht nur sein Genie nicht beeinträchtigt oder seine 
Erfindungsgabe unterbunden, sondern scheinen stetig neue Möglichkeiten 
für seine Entwicklung geboten zu haben. Die überlieferten Formen, deren 
sich Haydn und Mozart zur Prägung ihrer Eingebungen bedienten, werden 
nicht etwa sklavisch nacbgeahmt, aber nirgends findet sich eine bewußte 
Ableugnung des klassischen Vorbilds. Änderungen betreffen lediglich die 
Ausdehnung; der Grundplan ist den traditionellen Regeln gemäß. Das 
bezieht sich besonders auf die Form des ersten Satzes, die in all den 
vielen Beispielen in den Werken von Brahms mit derjenigen der Klassiker 
identisch ist. Bereichert ist diese Form in manchen Stücken durch das 
„Mottothema“ (weder das erste noch das zweite, sondern eins, das beide 
beherrscht), oder dadurch, daß ein Teil der Durchführung mit der Wieder¬ 
holung verschmolzen wird. Von großer Bedeutsamkeit ist ferner die Coda. 
Das wichtigste Beispiel seiner erfolgreichen Formumwertung zeigt die Dritte 
Symphonie, wo das Motto das ganze Werk überspannt und die Coda des 
letzten Satzes neues Material bringt, das mit dem schon gegebenen auf 
unvergleichliche Weise verarbeitet wird. Gelegentlich wird ein Stück hin¬ 
zugefügt, wie der „Rückblick“ in der f-moll-Klaviersonate op. 5 oder die 
poetische Einleitung zum letzten Satz der Ersten Symphonie. Am Schluß 
des schon erwähnten Satzes der Dritten Symphonie findet sich eine Stelle 
von überwältigender Schönheit. Das erste Thema des Werkes erklingt als 
oberste Stimme einer Tremolopassage, die leise verhallt. Diese Coda 
gehört zu einer Art von Schlüssen, an denen Brahms ganz besonderes Wohl¬ 
gefallen gefunden zu haben scheint. Ein Brahmsianer sagte einmal, wenn 
ihm der Wunsch freistünde, irgend etwas der großen Meister geschrieben 
zu haben, so sollten es die letzten acht Takte der drei Sonaten für Violine 
und Klavier sein, die jedesmal in unnachahmlicher Pracht erstrahlen. Der¬ 
artiges gehört zu dem Sinnfälligsten, wenn man die Werke von Brahms studiert, 
aber je tiefer man eindringt, desto größer wird die Bewunderung für die 
Kunst, wie er Themen entwickelt; manchmal aus unscheinbaren Keimen, 
öfters jedoch aus so herrlichen Melodieen, daß man meint, jede Verände¬ 
rung müsse ihnen zum Schaden gereichen. Diese thematische Entwicklung 
stellt schlechthin die Höchstleistung menschlicher Geistestätigkeit auf 
musikalischem Gebiet dar. Sie setzt nicht nur vollkommene Beherrschung 
aller harmonischen und kontrapunktischen Mittel voraus, sowie die Fähig¬ 
keit, jede latente Möglichkeit eines Themas zu erkennen, sondern auch 
eine dichterische Erfindungsgabe in höchster Potenz, welche die verschie¬ 
denen Entwicklungsphasen kennt und sie in derartiger Aufeinanderfolge 
darzubieten versteht, daß ihre Schönheit und Überzeugungskraft gesteigert 




C »ooole 

t> 


Original from 

UNIVERSITYOF MICHIGAN 




72 


DIE MUSIK XII. 2: 2. OKTOBERHEFT 1912 


wird. Das ist eine Kunst, die sowohl das Gebiet der Vokal* wie der In¬ 
strumentalmusik umfaßt, die sich auf die gebrechlicheren Formen der Ro¬ 
mantiker wie auf die überlieferten der Klassiker erstreckt. Nichts kenn¬ 
zeichnet das Lebenswerk von Brahms schärfer als dieses Können, und es 
ist gewiß bedeutsam, daß die Komposition, wo es zum erstenmal in voller 
Deutlichkeit auftritt (Finale der f-moll-Sonate op. 5), unmittelbar nach einer 
erschien, in der das angeblich von Liszt ersonnene Prinzip der «Umwand¬ 
lung der Themen“ versucht worden war. In der fis-moll Sonate op. 2 wird 
das Thema des Andante zu dem des Scherzo umgebildet — ein äußerst 
seltenes Verfahren bei Brahms. Noch ein Beispiel findet sich in der 
Zweiten Symphonie, wo das Allegretto grazioso im Tripeltakt als Presto 
non assai in zweiteiligem Takt erscheint. Wenn sich auch noch andere 
Belegstellen anführen lassen, so ist doch ohne weiteres klar, daß Brahms 
für diese einzige von der neuen Schule für sich beanspruchte Erfindung 
nicht gerade begeistert war. 

Eine kurze Zeit bekannte sich Brahms zur Schule Liszts. Es ist 
gar nicht ausgeschlossen, daß der große Klaviervirtuose durch diese fis-moll 
Sonate zur Annahme verleitet worden ist, den jungen Komponisten als 
verheißungsvollen Jünger begrüßen zu können. Joachims Worte bei der 
Denkmalsenthüllung in Meiningen fassen Brahms’ Ansichten am klarsten 
zusammen: «Form ist ihm, der sie souverän beherrscht, keine Fessel, 
sondern Anregung zu immer neuen, ureignen, freien Gestaltungen.* Das 
Paradox, daß derjenige am eifrigsten nach neuen Formen oder formellen 
Möglichkeiten sucht, dem gewöhnlich die Quelle der Erfindung am spär¬ 
lichsten rinnt, wird tagtäglich im modernen Musikwesen bestätigt. Wer 
reich an Inspiration ist, findet die alten Formen für seine Zwecke völlig 
genügend. 

Über Brahms’ Behandlung des Rhythmus ließe sich ein ganzes 
Buch schreiben. Fast jede einzelne Komposition zeichnet sich durch ab¬ 
wechslungsreiche Rhythmik, durch die prächtige Beherrschung der metri¬ 
schen Hilfsmittel aus. Bezugnehmend auf die Rhapsodie op. 119,4 sagt 
Abdy Williams (Rhythmus in der modernen Musik): «Diese Komposition 
ist nur einer von den zahlreichen Beweisen, die uns Brahms von seiner 
Meisterschaft rhythmischer Behandlung gegeben hat. Er hat in mancher 
Hinsicht befruchtend auf die Entwicklung der Kunst gewirkt, aber in keiner 
Weise sind seine Werke bedeutsamer, als in dem Antrieb, den sie auf die 
Pflege eines echt künstlerischen, geistvollen Verständnisses für Rhythmik 
ausgeübt haben.“ 

Da der Tondichter dem Formalen in der Kunst so hohe Bedeutung 
beimaß, ist es leicht verständlich, daß ihm verschiedentlich der Vorwurf 
gemacht worden ist, es fehle ihm die Fähigkeit, die Farben zu verteilen. 
Das Unzutreffende dieser Behauptung ist jedem Brahmskenner klar, aber 
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sie hat bei vielen Annahme gefunden, die sich — ohne den Grund zu 
wissen — mit seiner Musik nicht befreunden können. Sicherlich war ihm, 
soweit seine Werke Zeugnis dafür ablegen, der formale Aufbau kaum 
weniger wichtig als die Erfindung der Themen, und die Frage, welches 
Instrument, welche Tonfarbe an einer gegebenen Stelle zu verwenden sei, 
nebensächlich. In einzelnen Fällen vertauschte er die Tonfarbe eines 
Werkes, ohne einen Strich an der Struktur zu ändern. Das Quintett op. 34 
ist ursprünglich für Streichinstrumente entworfen; später machte er eine 
Sonate für zwei Klaviere daraus. Diese Bearbeitung gilt als Sonderwerk 
op. 34 b, nicht etwa als Arrangement. Ebenso liegen die Variationen über 
ein Thema von Haydn in zwiefacher Gestalt vor: op. 56a für Orchester, 
op. 56 b für zwei Klaviere. Die Vokalquartette op. 103 (Zigeunerlieder) 
gab der Komponist auch für eine Stimme mit Klavierbegleitung heraus. 
Man kennt seinen unabhängigen Charakter zu gut, als daß man annehmen 
dürfte, er hätte es einem Verleger zu Liebe getan. Dieser Vertauschung 
der Tonfarbe steht ein einziges Beispiel gegenüber, daß der Meister an 
einem seiner Werke die Struktur geändert hat. Das 1859 veröffentlichte 
H-dur Trio op. 8 erschien 1891 in vollständig neuer Bearbeitung. Es läßt 
sich also wohl sagen, daß er ein weit größerer Meister der Form als der 
Tonfarbe war, was sich aber durchaus nicht mit der Behauptung deckt, 
daß er von Farbenverteilung nichts verstanden, für die feinen Wirkungen 
der einzelnen Instrumente kein Verständnis gehabt hätte. Augenblicklich 
ist es gerade Mode, einen Maler zu loben, der „Farbensymphonieen" kom¬ 
poniert, und Arbeiten zu benörgeln, die durch die Zeichnung hervorragen, 
und so wird dem Publikum fortwährend vorgeredet, die ganze Kunst in 
der Musik bestehe darin, eine orchestrale Klangwirkung auf die andre zu 
häufen. Da es nun leichter ist, das Ohr durch prunkvolle Tonmassen zu 
überraschen, als es zu erziehen, die logische Entwicklung eines schönen 
Themas aus unscheinbarem Keim zu verfolgen, so ist das Publikum nur 
allzu geneigt, solcher Afterkritik Gehör zu schenken und die Farben¬ 
verteilung als den wichtigsten Bestandteil der Kunst zu betrachten. Woher 
aber besagte tonangebende Führer ihre Meinung haben, Brahms habe die 
Tonfarbe mißachtet, sei ihrem Reiz gegenüber gleichgültig gewesen, läßt 
sich nicht erraten. Sicherlich nicht aus dem Studium seines Gesamtwerkes. 
Wenngleich in den ersten Klavierstücken (worauf er, wie die meisten 
jungen Tonsetzer, in seinen ersten Taten beschränkt war) Farbe ebenso¬ 
wenig zu suchen ist, wie etwa in Bleistiftzeichnungen, so läßt doch ein 
Vergleich der Sonaten und Scherzi op. 1 bis 5 mit den letzten Klavier¬ 
werken op. 116 bis 119 erkennen, daß in späteren Jahren dem Klang¬ 
charakter des Instruments durchaus Rechnung getragen ist. Schon in dem 
H-dur Trio op. 8 findet sich eine Stelle, die viele individuelle Züge der 
späteren Kompositionen andeutet. Das Finale verklingt leise; über die 
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Staccato-Noten des Cello-Themas rieseln die Klavierarpeggien. Solche 
Arpeggiostellen finden sich (besonders für Klavier) außerordentlich häufig 
in den Werken des Meisters. Der Höhepunkt wird in der Dritten Symphonie 
erreicht, wo sie den Violinen zuerteilt sind, während die Celli das klagende 
Thema haben. Obgleich man sich scheut, mit Brahmsscher Musik irgend¬ 
welche materialistische Vorstellungen zu verbinden, weckt doch dieses eigen¬ 
artige Idiom im Geist manches Zuhörers die Vision eines klagenden Geistes, 
der bei fahlem Mondlicht an einem Orte vergangenen Glücks vorüber¬ 
schwebt; für andere ist es ein Lächeln unter Tränen. Die Hauptsache ist 
aber, daß sich diese Wirkung einzig und allein aus der Tonfarbe ergibt. 
Die vier Balladen op. 10 weisen eine Klangfülle auf (die zweite) und eine 
Kontrastwirkung zwischen lang ausgehaltenen Akkorden und duftigen Be¬ 
gleitfiguren (die vierte), aus denen man erkennt, daß die dem Klavier eigene 
Klangfarbe genau studiert ist. In der Serenade op. II und in dem edlen 
Begräbnisgesang op. 13 werden zum ersten Male Blasinstrumente verwendet, 
und zwar in der Art, wie Bach sie gebraucht, d. h. sie führen ihren Teil 
in einer Reihe von Monochromen aus, wenn dieser Ausdruck erlaubt ist. 
Im letztgenannten Werk ist ihnen die ganze Begleitung übertragen, und 
der erzielte Eindruck ist unbeschreiblich tief. In den Trios für Frauenchor 
mit Horn und Harfe wird eine neuartige Klangverbindung versucht. Zum 
erstenmal zeigt sich die zarte und meisterliche Farbenverteilung, die Brahms 
wirklich eigen ist, in den zwei Klavierquartetten op. 25 und 26. Im Inter¬ 
mezzo des g-moll Quartetts wird die Violine allein gedämpft verwendet 
und das Klavier hat die obenerwähnten, perlenden Begleitfiguren. Aber 
im Andante erklingen die Streicher im klangvollsten Register, wozu die 
Oktaven des Klaviers den wohlabgewogenen Gegenpart bilden. Das poco 
adagio im A-dur Quartett erinnert an die Romanze der d-moll Symphonie 
von Schumann, wo die Solovioline und die Geigen im Orchester annähernd 
unisono spielen. Da die Solovioline ihre Stimme mit kleinen Arabesken 
schmückt, kann ein uneingeweihter Zuhörer leicht auf den Gedanken 
kommen, es würde unrein gespielt. Die Stelle ist weniger auffallend als 
im Werk von Schumann, einesteils weil die Violine gedämpft ist, andrer¬ 
seits weil der verhallende Klang des Klaviers das Ganze zu magischer 
Wirkung verwebt. Im Requiem und im Schicksalslied liegt das Haupt¬ 
gewicht weder in der thematischen Durchführung noch in der Instrumen¬ 
tation, sondern in der Ausdeutung zweier stark kontrastierender Gemüts¬ 
zustände: die Kürze und Ungewißheit des menschlichen Lebens wird mit 
der ewigen Ruhe der Seligen verglichen. In den beiden Heften »Liebes¬ 
lieder“ bildet die Übertragung der Walzerform auf eine neue Verbindung 
von Stimmen und Instrumenten die Hauptsache. Da im Ersten Klavier¬ 
konzert vornehmlich die Frage zu lösen war, wie das Soloinstrument am 
besten mit dem rahmenbildenden Orchester zu verschmelzen sei, so sucht 
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man natürlich in der Ersten Symphonie den Nachweis, daß der Meister 
der Form auch Meister des Kolorits ist. Hier bietet sich jedoch trotz 
aller thematischen Schönheit ohne Zweifel Grund zu abfälliger Kritik. 
Die Geigen sind zu andauernd beschäftigt, und vieles in der Instrumen¬ 
tierung ist unnötig dick, so daß die zahlreichen geglückten Stellen weniger 
dem Ohr auffallen, als beim Partiturlesen dem Auge. Aber trotzdem ist 
dieser Symphonie auch untei den größten Werken von Brahms eine 
hervorragende Stelle gesichert durch die überwältigende Wirkung in der 
Einleitung des Finale beim piü andante, wo das Horn seine Phrase in 
das Tremolo der gedämpften Streicher hineinwirft. Die Zweite, nur ein 
Jahr später erschienene Symphonie weist etwas von derselben Dicke der 
Orchestrierung auf, aber der langsame Satz ist so farbenprächtig wie es 
die Modernsten nur verlangen können. Die beiden Konzerte op. 77 (Violine) 
und 83 (Klavier) und die beiden Ouvertüren op. 80 und 81 zeigen äußerst 
feinsinnige Farbenverteilung. Wer könnte wohl den Schwung des lang¬ 
samen Satzes vom Violinkonzert, den Humor in der Akademischen Fest¬ 
ouvertüre oder die prunkvolle Wirkung der Posaunen in der Tragischen 
Ouvertüre vergessen? Zur Zeit der Dritten Symphonie hatte der Kom¬ 
ponist sein Ideal der Instrumentation völlig erreicht; das Werk ist ebenso 
meisterhaft in der Farbe wie in der Form. Brahms erzielt nicht eine beliebige 
Wirkung, sondern gerade die, die dem Charakter des Instruments am 
besten angepaßt ist und den Gedanken am klarsten zum Ausdruck bringt. 
Die Vierte Symphonie ist für viele ein Stein des Anstoßes, hauptsächlich 
weil die Themen zuerst in fast primordialer, in rudimentärster Gestalt 
auftreten. Der harte, eckige Rhythmus des dritten Satzes, die Verwendung 
der Passacagliaform im Finale — das alles sind Schwierigkeiten, die vom 
Durchschnittspublikum nur durch wiederholtes Anhören überwunden werden 
können. 

Nach den vier Symphonieen hat Brahms nur noch ein Werk ge¬ 
schrieben, das volles Orchester zur Verwendung bringt: das Doppelkonzert 
für Violine und Cello op. 102, worin er sich das Problem gestellt zu haben 
scheint, die Soloinstrumente unter Vermeidung jeglichen konventionellen 
Effekts auf eine neue Art mit der Begleitung zu verschmelzen. Farben¬ 
blendungen um ihrer selbst willen finden sich allerdings nur wenige in 
dem Konzert. Das Zusammenschweißen der beiden Soloinstrumente (die 
öfters den Klang eines Streichquartetts erreichen) soll offenbar mehr 
die Aufmerksamkeit fesseln, als der Reichtum des orchestralen Unter¬ 
grunds. 

Von da ab hat der Meister sein Interesse den Farbenwirkungen ver¬ 
schiedener Arten von Kammermusik zugewendet, worunter die Gruppe 
mit der Klarinette und die Klaviersoli op. 116—119 die bedeutendsten sind. 
Auch die sechsstimmigen Chöre op, 104 enthalten manche feinsinnige 
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Farbeneffekte, wie z. B. die wundervolle Nachtwache II, mit den hornähn¬ 
lichen Rufen „Ruhn sie? — Sie ruhn.* Das Schwermütige, Traurige, das 
wir mit den Klavierarpeggien in Brahms’ Musik in Beziehung brachten, 
findet den prägnantesten Ausdruck in dem Lied „Auf dem Kirchhof* aus 
op. 105. Wären die Klavierstücke der letzten Periode nichts als Farben¬ 
studien, so wäre ihnen schon dadurch allein Unsterblichkeit gesichert, so 
verschiedenartig werden die Gemütsstimmungen lediglich durch Verteilung 
der besonderen Klaviereffekte angedeutet, ganz abgesehen von dem fesseln¬ 
den Interesse an der thematischen Erfindung und Durchführung. 

Es war angebracht, auf die Frage des Kolorits in Brahms’ Werken 
näher einzugehen, da ja heutzutage dieses Element von berufenen und 
unberufenen Kritikern mehr als alles andere in Betracht gezogen wird. 
Wenn die Kunst der formalen Anlage in der allgemeinen Wertschätzung 
wieder ihre alte Stellung einnimmt, so wird Brahms’ Zugehörigkeit zu 
den größten Meistern der Musik sicherlich noch weitere Anerkennung 
finden, als es schon jetzt der Fall ist. 
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WAR MARXSEN DER RECHTE LEHRER FÜR 

BRAHMS? 

VON PROF. DR- GUSTAV JENNER IN MARBURG (LAHN) 


W ohl keiner unserer groQen Tonmeister zeigt in seinen Jugend* 
werken Monumentalität und Originalität in gleich hohem Maße 
vereinigt wie Johannes Brahms. Solchen Erscheinungen gegen¬ 
über fühlt man sich aber besonders stark angeregt, die Frage nach dem 
Werden zu stellen und das Dunkel zu lichten, das über allem Anfang ge¬ 
breitet zu sein pflegt, und man muß daher bedauern, daß es in unserem 
Falle besonders schwierig zu sein scheint, genügende Helligkeit und Klar¬ 
heit zu schaffen, um erkennen zu können, wie Brahms zum Schöpfer des 
es-moll Scherzo, der fis-moll und C-dur Sonate und der „Liebestreu“ ge¬ 
worden ist. Die Dokumente, die uns einen Einblick in das Werden und 
Wachsen des jungen Brahms gewähren würden, scheint er selbst mit großer Sorg¬ 
falt vernichtet zu haben; was aber dieser Vernichtung entgangen ist, wie 
die Lohnarbeit jener Opern-Phantasieen, von der Kalbeck berichtet, scheint 
die Schwierigkeit des Unternehmens eher zu vergrößern als zu beseitigen. 
Hier sind wir also auf jene Werke allein angewiesen, die der Meister selbst 
als aus seiner ersten Hamburger Zeit herstammend beglaubigt hat, und die 
uns schwer zu lösende Rätsel aufgeben. 

In erster Linie müssen wir da doch wohl nach den Lehrern aussehen, 
den Kompositionsunterricht heranziehen und die Frage etwa so stellen: 
Was hat der Komponist dieser Werke von seinem Lehrer Eduard 
Marxsen gelernt? Denn der Kosselsche Unterricht scheint sich lediglich 
auf Klavierspiel beschränkt zu haben; wenigstens ist von Kossel der unter 
jenen Umständen leicht verständliche Ausspruch überliefert: „Wenn der 
Johannes doch das Komponieren lassen wolltet“ Über den Marxsenschen 
Unterricht aber wissen wir so gut wie nichts Positives. Denn was Marxsen 
selbst darüber an Marie Lipsius und Hermann Levi geschrieben hat, läßt 
nur den Schluß zu, daß Brahms theoretischen Unterricht bei ihm hatte 
und im besonderen Formenlehre unter seiner Leitung studierte, daß aber 
im übrigen der Lehrer seinen Schüler einsichtsvoll gewähren ließ. Stellen 
wir vollends unter Vergleichung Marxsenscher und jener Brahmsschen 
Werke die Frage so: Läßt sich irgendwelcher Marxsenscher Einfluß in 
den Jugendwerken seines Schülers, um die es sich hier handelt, nach* 
weisen, so müssen wir diese Frage unbedingt verneinen. 

Es kann nun hier nicht meine Absicht sein, jenes Dunkel lichten zu 
wollen. Wenn ich aber jetzt die Frage aufwerfe, ob Eduard Marxsen der 
rechte Lehrer für Brahms gewesen ist, so tue ich das besonders im Hin¬ 
blick auf eigene Aussprüche von Brahms, die bei der ganzen Sachlage 
doch von der allergrößten Wichtigkeit sein müssen. Freilich dürfen wir 
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ihn durchaus nicht ohne weiteres als kompetentesten Richter in dieser 
Angelegenheit ansehen. Seine Aussprüche sind vor allem Kennzeichen 
seiner selbst und bedürfen bei ihrer Anwendung auf die Sache der Nach¬ 
prüfung. Noch schwerer ins Gewicht fallen aber diese Aussprüche, weil 
er sie zu einer Zeit getan hat, von der aus er ruhigen Auges auf seine 
ganze Entwickelung zurückschauen konnte wie auf eine fremde, und hier¬ 
durch erhält seine richterliche Kompetenz bedeutend größere Rechte auf 
Anerkennung. In späten Jahren hat Brahms über seinen Lehrer Marxsen 
ein Urteil abgegeben, das an Deutlichkeit und Schärfe nichts zu wünschen 
übrig läßt. Er sagte zu Wendt: „Bei Marxsen habe ich nichts gelernt“. 
Über diesen Satz des Meisters selbst, der mit solchen Äußerungen keines¬ 
wegs freigebig war und sich wohl zu überlegen pflegte, was er sagte, geht 
Kalbeck 1 ) meines Erachtens etwas leicht hinüber. Er meint, das sei wohl 
nicht so ernsthaft zu nehmen und stellt dieser Äußerung andere gegen¬ 
über, aus denen hervorgeht, mit welcher treuen und dankbaren Anhäng¬ 
lichkeit Brahms sein ganzes Leben hindurch an seinem allen Lehrer ge¬ 
hangen hat, dem es beschieden gewesen ist, den Ruhm seines Schülers 
zu erleben. Wie rührend ist es, wenn der große Meister Brahms hinter 
Marxsens Rücken dessen Variationen-Werk bei Simrock stechen läßt, um 
es dem überraschten Komponisten zu seinem Jubiläum auf den Tisch zu 
legen; was kann es für größere Beweise von Hochschätzung geben, als 
wenn Brahms die Partitur seines Requiems seinem alten Lehrer schickt 
mit der Bitte, seine „Aber“ recht deutlich anzumerken? Und bedürfte es 
noch weiterer Beweise der Liebe und Verehrung, so muß der genügen, daß 
Brahms „Seinem Lehrer Eduard Marxsen“ eines seiner bedeutendsten 
Werke, sein zweites Klavierkonzert in B-dur, gewidmet hat. Kalbeck 
ist der Ansicht, daß ein besserer Lehrer für den jungen Brahms gar 
nicht hätte gefunden werden können. Daß Marxsen keine bedeutende 
Persönlichkeit war, sei ein Glück für Brahms gewesen; so sei er der 
Gefahr von vornherein nicht ausgesetzt gewesen, ein Nachahmer zu werden. 
Wie sei es z. B. allen denen gegangen, die sich Schumann zum Vorbilde 
genommen hätten! Sie seien aus dem Zauberbanne des Meisters nicht 
wieder herausgekommen und in Nachahmung stecken geblieben. 

Mir scheint, Kalbeck konstruiert hier Widersprüche, wo keine sind, 
und wirft dann Dinge durcheinander, die nichts miteinander zu tun haben. 
Ich kann keinen Widerspruch darin Anden, wenn Brahms sagt, er habe von 
Marxsen nichts gelernt, und ihm doch sein Leben lang in Hocbscbätzung und 
Verehrung dankbar bleibt. Hat Marxsen doch sich des Knaben ebenso warm 
angenommen wie Kossel; auch er hat das große Talent seines Schülers 
durchaus erkannt und ohne einen Entgelt dafür vom Vater Brahms zu 
nehmen, hat er dieses Talent zu fördern gesucht, so gut er es eben ver- 

') Kalbeck: Johannes Brahms 1, 1, pag. 29ff. 
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mochte, im übrigen aber es gewähren lassen da, wo er nicht helfen konnte. 
Daß Brahms diesem Manne, auch wenn eine spätere Einsicht ihm sagte, 
der Marxsensche Unterricht sei nicht der rechte gewesen, zeitlebens seine 
Dankbarkeit bewahrte, ist bei seiner Natur etwas durchaus Selbstverständ¬ 
liches. Was nun die Schumann-Nachahmer betrifft, so ist ohne weiteres 
zuzugeben, daß schwächere Naturen oft nicht dazu kommen, auf eigenen 
Füßen zu stehen, weil sie, besonders wenn ihnen eben eine rechte Schulung 
fehlt, in den Bann einer großen, überragenden Persönlichkeit geraten, der sie 
verfallen bleiben. So dringen sie nie zu einem selbständigen, freien Schaffen 
durch, bleiben unfrei und werden Anempfinder, Daß diese Gefahr einer so 
eigenartigen und komplizierten Erscheinung gegenüber, wie Schumann, be¬ 
sonders groß ist, liegt auf der Hand. Gerade das, was diesen Schumann- 
Nachahmern zu lernen nötig gewesen wäre, das konnten sie nicht von ihm 
lernen, ich glaube selbst dann nicht, wenn er sie persönlich in die Lehre 
genommen hätte. Daß Brahms, wenn Schumann früher in sein Leben 
getreten wäre, ein Nachahmer Schumanns geworden wäre, halte ich für 
vollkommen ausgeschlossen, erstens, weil es meiner Überzeugung nach nie 
eine selbständigere und kräftigere Persönlichkeit gegeben hat als Brahms, 
zweitens, weil das ganze Empfinden der beiden Männer ein zu verschiedenes 
war. Gewiß, Brahms hätte auch hier wohl, soweit es ihm dienlich schien, 
lernend nachgeahmt, bald aber das ihm Taugliche herausgefunden, und 
nachdem er entdeckt, daß hier für ihn nur sehr wenig Taugliches zu holen 
war, alles übrige abgestoßen. Ja, ich bin überzeugt, er hätte auch dann 
denselben Ausspruch getan, den er wirklich einmal getan hat: „Von Schu¬ 
mann habe ich nichts gelernt, als Schachspielen.“ Kalbecks schönes und 
kluges Wort: „Nicht das Werk, der Mann sei das nachahmenswerte Bei¬ 
spiel,“ an sich beherzigenswert, ist hier durchaus am Platze; ich wüßte 
niemanden, der es besser erfüllt hat als Brahms. 

Aber um alles das handelt es sich hier ja gar nicht, sondern es 
handelt sich lediglich um die einfache Frage, ob Marxsen für Brahms der 
rechte Lehrer gewesen ist, ob er ihm das geben konnte, was das junge, 
aufwachsende Genie so nötig brauchte, wie das tägliche Brot zum Leben. 
Brahms selbst ist, wie. er es Wendt gegenüber unumwunden erklärt hat, 
nicht dieser Meinung gewesen, und ich bin in der Lage, erklären zu können, 
daß er das gleiche zu mir gesagt hat, und zwar in einer sehr ernsthaften 
Situation und weit ausführlicher. 

Als ich im Anfänge des Jahres 1888 auf Brahms’ eigenen Wunsch 
nach Wien gekommen war, um seinen Unterricht zu genießen, da begann 
er damit, daß er mich besonders im Hinblick auf mein Alter — ich war 
damals 22 Jahre alt — zu äußerstem Fleiß anspornte. Ich brauche wohl 
nicht erst zu sagen, daß ich damals auch schon Harmonielehre, Formenlehre 
u. dgl. studiert hatte. Er sagte: „Denken Sie doch daran, wie Schumann 
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darunter gelitten hat, daß er so spät zur Musik kam, und mir ist es nicht 
anders ergangen; ich bin ja noch später dazu gekommen. Was wäre aus 
mir geworden, wenn ich in der Jugend gelernt hätte, was ich später als 
Mann mühsam habe nachholen müssen!“ 

Das ist doch keine nebeoher getane Bemerkung, und sie hat um so 
mehr Bedeutung, als der Name Marxsen mir gegenüber nicht ausgesprochen 
wurde. Da ich damals von der musikalischen Erziehung, die Brahms ge¬ 
nossen, so gut wie nichts wußte, so war mir diese Bemerkung wohl merk¬ 
würdig, bekam aber nach und nach, je mehr ich von Brahms selbst erfuhr, 
größere Bedeutung. Jetzt aber, besonders nach der Lektüre des Kalbeckschen 
Buches, erhellt sie mir geradezu die Situation. Brahms hat nicht das von 
Marxsen gelernt, was er hätte damals lernen sollen, und später hat er das 
sehr schwer empfunden. Es ist aber auch an und für sich gar nicht Sehr 
merkwürdig, wenn Marxsen nicht der rechte Lehrer für Brahms war. Werfen 
wir einmal einen Blick auf den Mann und auf die Zeit, in der er aufwuchs. 

Eduard Marxsen ist 1808 als Sohn eines Organisten in Nienstedten bei 
Hamburg geboren; wurde nach dem ersten Unterricht, den er von seinem 
Vater erhielt, Schüler von Clasing in Hamburg und ging 1830 nach Wien, 
um hier bei Seyfried und Bocktet zu studieren; einige Jahre darauf ließ 
er sich in Hamburg als Musiklehrer nieder. Seine musikalische Erziehung 
fällt also gerade in die Zeit der allergrößten musikalischen Verluderung, 
wo auf der einen Seite die lebendigen Formen der Klassiker zu toten 
Schemen erstarrten, auf der anderen das aufblühende Virtuosentum durch 
äußerliche Effekte über die innere Hohlheit hinwegtäuschte. Es ist die 
Zeit, wo die Kärrner noch an der Arbeit sind, nachdem die großen Könige 
sich zur Ruhe gelegt haben, und wo die Fäden der alten Tradition in Ver¬ 
wirrung zu geraten beginnen und abreißen. Daß in solchen Zeiten auch 
die gute Erziehung in Gefahr gerät, leuchtet ein: toter Formelkram einer¬ 
seits gibt dem Schüler Steine statt Brot, zügelloses Virtuosenwesen anderer¬ 
seits verflacht seinen Geist; die große, reine, auf Wahrheit beruhende 
Kunst liegt unter wüstem Schutt begraben. In der Tat ist ein gemein¬ 
sames Merkmal vieler, auch bedeutender Musiker jener Epoche ihre mangel¬ 
hafte musikalische Erziehung. Lehrreich ist in dieser Beziehung das Bei¬ 
spiel Carl Maria von Webers. Mendelssohns Größe beruht vor allem 
darauf, daß er allen diesen Extremen als völlig geschlossene Persönlichkeit 
und fertiger großer Meister gegenübertritt. Als durchaus moderner Mensch 
in den alten, treu bewahrten und wohlgepflegten Traditionen musikalisch 
erzogen, schreibt er als Siebzehnjähriger die „Sommernachtstraum*-Ouvertüre 
und vollbringt damit eines der größten Wunder, von der die Musik¬ 
geschichte zu berichten hat, und führt als Zwanzigjähriger die Mattbius- 
Passion von Bach auf, die so nach hundertjährigem Schlummer zum ersten 
Male wieder aufersteht. So setzt er sich der verworrenen Zeit entgegen 
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und wird zu einem Zentralpunkt. Zu ihm schaut der junge Schumann auf 
wie zu einem Gebirge, wenn er in Wort und Ton den Kampf aufnimmt 
gegen die Philister, große und kleine; das sind sowohl jene toten Formel* 
krämer, wie auch jene aufgebauschten, flunkernden Virtuosen. Marxsens 
Lehrer, Ignaz von Seyfried, war allerdings Schüler von Albrechtsberger, 
dessen theoretische Werke er herausgab; als Theoretiker selbst eher ver¬ 
flachend als vertiefend, gehörte er als sehr fruchtbarer Komponist durchaus 
zu den seichtesten Nachahmern Mozarts. Carl Maria von Bocklets Schule 
kommt nur für das Klavierspiel in Betracht. 

So bat Marxsen damals ganz gewiß lernen können, wie man nach 
Albrechtsbergers oder anderer Anweisung Fugen macht oder nach dem 
hauptsächlich von Mozart oder Haydn genommenen Rezepte Sonaten schreibt, 
um sich dann auch als fröhlicher Virtuose und Mitarbeiter in „Phantasieen 
alla moda“ zu betätigen, wie sie damals die Welt überschwemmten. Und 
alles das hat Marxsen auch gelernt; ein tüchtiger Musiker, beherrschte er 
in seiner Weise das musikalische Handwerk so, wie es seine Zeit verstand. 
Aus den beiden schon erwähnten Briefstellen, in denen Marxsen selbst 
über den Unterricht berichtet, den Brahms bei ihm hatte, läßt sich leider 
nicht deutlich ersehen, was und wie Brahms von ihm zu arbeiten angeleitet 
wurde. Sie lauten, soweit sie uns hier interessieren: 

An Marie Lipsius (1874 veröffentlicht): 

„Wie ich aber später auch mit dem Kompositionsunterriebt einen Anfang 
machte, zeigte sich eine seltene Schärfe des Denkens, die mich fesselte, und so un¬ 
bedeutend auch die ersten Versuche im eigenen Schaffen ausfielen, so mußte ich doch 
darin einen Geist erkennen, der mir die Überzeugung gab, hier schlummere ein un¬ 
gewöhnliches, großes, eigenartig-tiefes Talent. Ich ließ mir deshalb keine Mühe und 
Arbeit verdrießen, dasselbe zu wecken und zu bilden . . ." 

An Hermann Levi (1873): 

„Beim Beginn des Studiums der Theorie zeigte sich ein scharf und tief den¬ 
kender Geist, und dennoch wurde späterhin das eigentliche Schaffen ihm schwer und 
erforderte recht viele Ermutigung von meiner Seite. Auch die Formenlehre machte 
ihm viel zu schaffen.“ 

Es ist also nur sehr allgemein von Theorie die Rede. Die Formen¬ 
lehre wird gesondert genannt. Dieser Umstand im Vereine mit dem, daß 
sie Brahms trotz seiner seltenen Schärfe und Tiefe des Denkens viel zu 
schaffen gemacht habe, fällt mir auf und macht mich stutzig. Er erinnert 
mich zu sehr an die Art, wie ich früher selbst einmal unterrichtet worden 
bin, wo man mir zeigte, wie ein Sonatensatz, ein Rondo, eine Fuge oder 
dergleichen aussieht, indem man sie mir beschrieb; ähnlich wie etwa auf 
den Gymnasien Botanik unterrichtet wurde, indem man die einzelnen Teile 
einer Pflanze beschrieb und schließlich Staubfäden zählte, um sie in die 
ihr zukommende Klasse einzuordnen. Es ist das ja eine ganz angenehme 
und auch nützliche Beschäftigung, die nur auf die Dauer sehr langweilig 
wird und geeignet ist, manchem die Freude an der Beschäftigung mit der- 
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artigen Dingen für immer zu verleiden. Mir wenigstens hat die analoge 
Behandlung musikalischer Formenlehre für immer einen unüberwindlichen 
Ekel vor all dem seichten Geschwätz eingeflößt, das sich in derartig be¬ 
schreibenden sogenannten Analysen breit macht. Man kann aber Botanik 
oder musikalische Formenlehre auch noch anders betreiben. Jede Pflanze, 
die in die Erscheinung tritt, ist das Ergebnis der Wirkungen von Natur¬ 
gesetzen, deren Erforschung allein über die Form der Pflanze Aufschluß 
geben kann; und jede musikalische Form, die ihre Existenzberechtigung 
in sich trägt, ist das Ergebnis von logisch angewandten Gesetzen, die im 
Material des Tones begründet liegen, also das Ergebnis musikalischer 
Syntax, deren Studium allein über ihr Wesen aufklären kann. Also aus 
dem Wesen des Tones heraus zu entwickeln, wie überhaupt eine musi¬ 
kalische Form entstehen und innere Berechtigung bekommen kann, die 
Gesetze ihres Entstehens zu zeigen, das ist die Aufgabe eines Lehrers 
seinem Schüler gegenüber: denn nur so kann er dem Schüler das Rüstzeug 
in die Hand geben, aus selbständigem Schaffen heraus eigene Formen in 
Vollendung erstehen zu lassen. Wenn Marxsen nun sagt: „Auch die 
Formenlehre,“ so fühle ich mich geneigt, hier die Erklärung dafür zu 
suchen, daß diese dem scharf denkenden Brahms viel zu schaffen machte. 
Freilich mußte die Formenlehre dem jungen Genie viel zu schaffen machen, 
dem nicht die Genügsamkeit seichter Talente gegeben war, sich bei der 
Nachahmung Mozartscher Klavier-Sonaten oder Marxsenscher Phantasieen 
alla moda zu beruhigen, sondern das früh begann, nach dem Ausdruck 
eigener Formen zu ringen, und dem das notwendige Rüstzeug fehlte, sie in 
Vollendung aus sich herauszustellen; und natürlich fiel ihm, wie Marxsen 
sagt, „späterhin das eigentliche Schaffen schwer.“ Wie weit Marxsen ver¬ 
möge seiner eigenen Schulung und Begabung hier imstande war, einzugreifen 
und zu helfen, das bleibt bei seinen eigenen Äußerungen durchaus in Frage. 
Es liegt mir fern, Marxsens Verdienste um die Ausbildung „eines der reichsten 
musikalischen Talente“ irgendwie schmälern zu wollen. Er tat sicherlich 
seine Pflicht, so gut er es vermochte. Hier handelt es sich aber darum, ob die 
Ausbildung, die Brahms damals erfuhr, nach Kalbecks Ausdruck „die allein 
zweckmäßige“ war. Davon vermag ich aus der Situation heraus eine Über¬ 
zeugung nicht zu gewinnen, und wenn Brahms selbst zu Wendt gesagt hat: 

„Der Kompositionslehrer, zu dem mich mein Vater brachte, hatte zwar den 
besten Willen, und ich vergesse es ihm nie, daß er den schweren Geldbeutel, den der 
Vater zusammengespart hatte, um mir Unterricht zu verschaffen, zurückwies: das könne 
er nicht nehmen, aber ich könne viermal wöchentlich zu ihm kommen, und es werde 
ihm eine Freude sein, mich zu unterrichten. Ich bin auch getreulich hingegangen, 
gelernt aber habe ich gar nichts. Ebensowenig aus den dicken Büchern von Marx . . 
so geht daraus hervor, daß er es auch nicht geglaubt hat, wenn ich auch 
gern annehmen möchte, daß er hier zu hart geurteilt hat. Der Ausdruck: 
„Ich bin auch getreulich hingegangen“ läßt doch tief blicken und berechtigt 




y, C rOOOlc 

o 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 




JENNER: WAR MARXSEN DER RECHTE LEHRER FÜR BRAHMS? 


83 


zu der Frage, ob er wohl damals alle seine Kompositionen Marxsen gezeigt 
hat, einer Frage, die sich mir auch sonst schon aufgedrängt hat. Kalbeck 
selbst räumt in bezug auf den Marxsenschen Unterricht ein, „daß gerade 
die erfolgreichsten seiner pädagogischen Einwirkungen negativer Natur 
waren“. 1 ) Wenn er nun vorher gesagt hat: „Für einen solchen Schüler und 
die ungehinderte Entfaltung seiner Individualität war gewiß kein besserer 
Lehrer zu wünschen 4 * 2 ), so spukt hier wohl wiederdas Gespenst der Nach¬ 
ahmungsgefahr, oder soll wirklich die Ausbildung eines bedeutenden musi¬ 
kalischen Talentes mehr in negativer als in positiver Richtung erfolgen? 
Mir scheint, das Umgekehrte wäre doch einfacher. 

Jede Kunst hat ihr Handwerk, und Vorbedingung jedes künstlerischen 
Schaffens ist die möglichst gründliche Erlernung dieses Handwerks. Daß 
hierbei alte Traditionen sowohl hinsichtlich der Grundlage als auch der 
Methode von größter Bedeutung sein müssen, leuchtet ein. Hierauf deutet auch 
der Sinn des von Brahms mir gegenüber ausgesprochenen Satzes: „Die besten 
Lehrer findet man unter den alten Kantoren auf den Dörfern.“ Wenn Brahms 
nun im Jahre 1856 in Düsseldorf mit dem „Nachholen“ ernstlich begann 
und statt der „dicken Bücher von Marx“, die damals neu waren, zu dem alten 
Marpurg griff, so wirft auch das ein Licht auf den Marxsenschen Unterricht. 
Dafür aber, daß Marxsen in rein künstlerischen Dingen im Sinne des Lehrers, 
wie ich ihn oben zu skizzieren versuchte, Brahms ein zuverlässiger Führer 
sein konnte, bietet seine Persönlichkeit nur geringe Gewähr. Kann man also 
nicht mit großem Rechte sagen, daß Brahms wegen ungenügenden Unter¬ 
richtes in Gefahr geriet, ein Nachahmer oder ein Anempfinder zu werden? 

Kein Zweifel, er war sehr stark auf sich selbst angewiesen. Mit 
außerordentlicher Kraft und Energie hat sich der „chaotisch schwärmende 
Jüngling“ zwischen den Extremen der Zeit zu seinem eigenen Selbst durch¬ 
gefunden, mit gleicher Sicherheit toten Formelkram wie virtuosen Flitter 
in ihrer Nichtigkeit erkannt und nur angenommen, was ihm tauglich war. 
Gezwungen, sich selbst seinen Weg zu suchen, achtete er auf alles, was 
ihm begegnete, und in dem Feingefühl für das, was wahr empfunden und 
groß in der Idee ist, offenbarte sich seine große Begabung. Dank seiner 
kraftvollen Natur ist er mannigfachen Gefahren entgangen; aber er hatte 
doch Grund, Mozart, Beethoven oder Mendelssohn zu beneiden, die in 
ihrer Kindheit solch’ tüchtige Lehrer gefunden hatten, die spielend in die 
ihnen taugliche Technik hineinwuchsen und frühzeitig vollendete Meister im 
Ausdruck ihres Selbst geworden waren. 

„Einen großen Vorzug hatte Mendelssohn vor uns voraus: die vor¬ 
treffliche Schule,“ sagte Brahms zu Wendt, „was hat es mich für unend¬ 
liche Mühe gekostet, das als Mann nachzuholen!“ 

Also fast dieselben Worte, die er auch mir gegenüber ausgesprochen hat. 

*) a. a. O. pag. 33. — 2 ) a. a. O. pag. 29. 

6 * 

n-a [i/Q'jt :>v C jOOOlc 

o 


Original from 
UNIVERSITY OF MICHIGAN 




BACH-ZITATE IN DER VIOLONCELLO¬ 
SONATE OP. 38 VON BRAHMS 

VON WILHELM ALTMANN IN BERLIN 


W er Bachs „Kunst der Fuge“ kennt, wird verwundert aufhorchen, 
wenn er den Beginn des Finale in der Brahmsschen Violon¬ 
cello-Sonate op. 38 hört, der bekanntlich lautet: 



Dieses Thema ist in seinen ersten beiden Takten völlig identisch 1 ) mit dem 
der 13. Fuge jenes Bachschen Werkes, wenn es in der Umkehrung erscheint, 
nur hat Bach noch den Auftakt; bei ihm lautet das Thema, das auch in 
der 1. Fuge für zwei Pianoforte desselben Bachschen Werkes als Haupt¬ 
thema erscheint: 
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Ganz offenbar liegt ein Zitat vor, eine Ehrenbezeugung an den „Kollegen“ 
Bach, dessen Werke Brahms ständig studierte und auch mit Vorliebe in 
Konzerten spielte. 

J. A. Fuller-Maitland sagt in seinem soeben in deutscher Über¬ 
setzung (von A.W. Sturm) erschienenen Brahms-Buch: „Der gewaltige Fugen¬ 
einsatz im Allegro verdankt seine Entstehung wohl einer Anregung durch 
die dritte Variation des langsamen Satzes vom G-dur Sextett“. Davon 
kann aber meines Erachtens keine Rede sein, da der Rhythmus zu ver¬ 
schieden ist. Während im Finale der Violoncell-Sonate die Betonung 
auf dem zweiten Viertel liegt, ruht sie in jener Stelle des Sextetts, die 
folgendermaßen lautet: 



doch auf dem ersten und dritten Viertel; auch ist in der Sextett-Stelle 
dem Auftakt eine so wichtige Rolle zugeteilt, daß schon das äußere 
Notenbild die große Verschiedenheit von jener Stelle in der Violoncell- 
Sonate dartut. 

Durch Max Kalbeck (Johannes Brahms, II S. 187) wissen wir, daß das 
Finale dieser Sonate im Juni 1865, mindestens drei Jahre nach den übrigen 


J ) Auf diese Tatsache habe ich bereits in meiner Besprechung des zweiten 
Bandes der Kalbeckschen Brahms-Biographie („Die Musik“, Bd. 27, S. 361) aufmerk¬ 
sam gemacht. 
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Sätzen (von denen das Adagio der Vernichtung anheimfiel) komponiert 
worden ist. Sehen wir uns diese näher an, so enthalten auch sie, worauf 
ich von befreundeter Seite aufmerksam gemacht werde, Zitate, freilich 
etwas versteckte, aus Bachs »Kunst der Fuge“. Der erste Satz beginnt 
folgendermaßen: 


Allegro non troppo 



Ist dieser Anfang nicht nahe verwandt, wenn auch nur teilweise in 
rhythmischer Hinsicht, mit dem Thema der dritten Fuge, in der die erste 
Note weggelassen werden muß? 

& «• 

1 2 3 4 5 6 7 




Auffallend ist, daß Brahms dem Hauptthema des zweiten Satzes 
(Allegretto quasi Menuetto) noch folgendes kurzes Vorspiel vorausschickt: 



Dieses Vorspiel erscheint dann wieder im Trio zunächst in der Form: 



darauf weiter ausgeführt als: 



Man kann dieses Vorspiel als eine Verkürzung der Noten 4 ff im 
Hauptthema des ersten Satzes auffassen und demnach auch als Bestandteil 
jener dritten Fuge Bachs ansehen; offenbar wollte Brahms einen gewissen 
Zusammenhang zwischen dem ersten und zweiten Satz herstellen, und 
dazu erschien ihm — bewußt oder unbewußt? — jenes Bach-Zitat am ge¬ 
eignetsten. Er wird sich wohl, als er später das Finale schrieb, dessen 
erinnert und dieses deshalb mit dem oben erwähnten weit deutlicheren 
Bach-Zitat geschmückt haben. 
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Sammlung musikalischer Vorträge, her¬ 
ausgegeben von Paul Graf Waldersee, 
Breitkopf & Härtel, Leipzig. 

Wiegand, Leipzig. 

Seely, London. 

Breitkopf & Härtel, Leipzig. 

Schuster & Loeffler, Berlin und Leip¬ 
zig 1912. 

Verlag der Horakschen Musikschulen 
in Wien. 

Gorham Press, Boston 1907. 

Lüttke & Mayer, Hamburg. 
Fischbacher, Paris. 

N. G. Eiwert, Marburg (Hessen). 
Deutsche Brahmsgesellschaft, Berlin. 

n n ff 

ft ff ft 

Murray, London (englische Ausgabe). 

Simons, Hannover. 

Lukas Graf & Siel, Hamburg. 
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Krebs, Carl. Des jungen Kreislers Schatz- 
kästlein. Aussprüche von Dich¬ 
tern, Philosophen und Künstlern, 
zusammengestellt von Brahms 
Kretzschmar, Hermann. Die vier Symphonieen 
von Brahms 

„ „ Das deutsche Requiem 

La Mara. Joh. Brahms, Biographie 
Leyen, Rudolf von der. Joh. Brahms als Mensch 
und Freund 

May, Florence. Joh. Brahms 

Mesnard, Leone. Essais de critique musicale 
Miller von Aichholz. Ein Brahms-Bilderbuch 
Morin, unter Mitwirkung von Riemann, Knorr, 
Heuberger, C. Bayer, Sittard, Sohle 
und G. H. Witte. Brahms, sein Leben 
und seine Werke 

Moser, Andreas. Joh. Brahms, Briefwechsel 
mit Joachim (zwei Bände) 
Nagel, Wilibald. Brahms als Nachfolger Beet¬ 
hovens 

Ophüls, G. Brahms-Texte 
Pauli, Walter. Moderne Geister: Brahms 
Perger, Richard von. Joh. Brahms 
Reimann, Heinrich. Joh. Brahms 
Schmidt, Leopold. Brahms, Briefwechsel mit 
H. Levi, F. Gernsheim, sowie den 
Familien Hecht und Fellinger 
Simrock. Brahms und die Ungarischen Tänze 
„ Brahms-Katalog 

» Supplement zum Brahms-Katalog 

Sittard, Josef. Studien und Charakteristiken: 
Joh. Brahms 

Spengel, Julius. Joh. Brahms, Charakterstudie 
Spitta, Philipp. Zur Musik, 16 Aufsätze 
Steiner-Schweizer, A. Joh. Brahms, 86. und 
87. Neujahrsblatt der 
Allgemeinen Musikge¬ 
sellschaft in Zürich 
Thomas, A. W. Joh. Brahms 
Vogel, Bernhard. Musikheroen der Neuzeit: 
Joh. Brahms 

Widmann, J. V. Joh. Brahms in Erinnerungen 


Deutsche Brahmsgesellschaft, Berlin. 
Breitkopf & Härtel, Leipzig. 

» » » n 

» » » n 


Simrock, Berlin. 

Arnold, London (englische Ausgabe). 
Breitkopf & Härtel (deutsche Ausgabe). 
Paris. 

R. Lechner & Sohn, Wien. 


Bechhold, Frankfurt a. Main. 

Deutsche Brahmsgesellschaft, Berlin. 

Hug & Co., Zürich. 

Simrock, Berlin. 

Pan-Verlag, Berlin. 

Reclam, Leipzig. 

Harmonie, Berlin. 


Deutsche Brahmsgesellschaft, Berlin. 
Simrock, Berlin. 

» i» 

» » 


Voß, Hamburg. 

Lütke & Wulf, Hamburg. 
Gebr. Paetel, Berlin. 


Zürcher & Furrer, Zürich. 
Heitz, Straßburg. 

Hesse, Leipzig. 

Gebr. Paetel, Berlin. 


B. Arbeiten über Brahms in Sammelwerken 

Chop, Max. Zeitgenössische Tondichter. Im 

I. Band: Joh. Brahms Leipzig 1888. 

Ehlert,Louis. Aus derTonwelt. Essays: Brahms Berlin 1877. 
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Ehrlich, Heinrich. Aus allen Tonarten. Biogr. 

Studien: Brahms 

Graf, Max. Wagner-Probleme und andere 
Studien: Brahmsstudie 

Hadow, W. H. Studies in modern music. 
II. Band: Brahms 

Heuberger, Richard. Musikalische Skizzen: 

Joh. Brahms 

Horowitz-Barnay, llka. Berühmte Musiker. Er¬ 
innerungen an Brahms 
Hubbard, E. Little journeys to the home of 
great musiciens: Brahms 
Huneker, James. Mezzotints in modern music: 
Brahms 

Hugues, Imbert. Profiles de musiciens:Brahms 
Jullien, Adolphe. Musiciens d’aujourd’bui 
Kretzschmar, Hermann. Gesammelte Aufsitze 
über Musik und anderes aus 
den „Grenzboten*: Studie über 
Brahms (1884) 

La Mara. Musikalische Studienköpfe: Brahms 
Marsop,Paul. Musikalische Essays: Joh. Brahms 
Mesnard, Leone. Joh. Brahms 
Riemann, Hugo. Präludien und Studien. Ge¬ 
sammelte Aufsätze zur Ästhetik, 
Theorie und Geschichte der 
Musik: Einige seltsame Noten bei 
Brahms und anderen 

Shedlock, J. S. The Pianoforte Sonata: Schu- 
mann-Chopin-Brahms 

Wolf, Hugo. Hugo Wolfs musikalische Kritiken. 

Herausgegeben von R. Batka und 
H. Werner (Vieles über Brahms) 


Berlin 1888. 

Wien 1901. 

London 1895. 

Leipzig 1901. 

Berlin 1900. 

New York und London 1903. 

London 1900. 

Paris 1888. 

Paris 1892. 


Leipzig 1910. 

Leipzig 1875. 

Ernst Hofmann & Cie., Berlin. 
Paris 1888. 


Frankfurt am Main. 


London 1895. 


Breitkopf & Härtel, Leipzig 1911. 


C. Größere und kleinere Arbeiten in Tageszeitungen, Wochenschriften, 
Halbmonats- und Monatsschriften 


Autor: 


Titel der Arbeit: 


Anonym. Brahms Opus 1 

-Brahms und Bülow 

-Ehrenbürgerrecht für Brahms in Ham¬ 
burg 

-Vom Meister Joh. Brahms 

-Joh. Brahms 

-Joh. Brahms 

-Joh. Brahms 

-Brief von Brahms an F. Steinbach 

-Brahms’ Testament 

-Hermann Allmers* Brief über sein Ge¬ 
dicht: Feldeinsamkeit 


Titel der Zeitschrift und Datum: 

Academy, London, No. 1776—1783. 
Hamburger Nachrichten 16. 1. 1882. 
Deutsche Kunst- und Musikzeitung, 
Wien, 10. 11. 1889. 

Neues Wiener Tagblatt 4. 4. 1897. 
Fremdenblatt, Wien, 6. 4. 1897. 
Musikal. Wochenblatt, Leipzig, 8.4. 1897. 
The Musical Times, London, 1. 5. 1897. 
Neue Freie Presse, Wien, 5. 11. 1897. 
Der Klavierlehrer, Berlin, 1. 5. 1898. 

Wiener Abendpost 14. 1. 1899. 
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Anonym. P. Tschaikowsky über Brahms 

-Polemiken über Brahms 

-Joh. Brahms’ Nachlaß 

-Ungedruckte Briefe von Brahms 

-Verlassenschaftsprozeß Brahms (Ab¬ 
weisung der amerikanischen Verwandten) 

— — Brahms’ Nachlaß 

-Wiener Kunstwanderungen. (In der 

Wohnung von Brahms) 

-Erinnerungen an Joh. Brahms. Altes 

und Neues aus seinem Leben 

— — Der unsittliche Brahms 

-- Brahms und Schumann 

-Ein Besuch bei Brahms 

-Brahms’ Notenschreiber 

— — Brahms-Anekdoten 

-Der 10. Todestag. Gedenkfeier am 

Wiener Zentralfriedhof 

— — Ein Besuch bei Brahms 

-Brahms-Anekdoten 

-Brahms-Reliquien 

— — Von Brahms-Sängerinnen 
-Brahms und Bülow 

-Brahms-Joachim-Schumann, Briefe 

— — Eine Brahms-Erinnerung 
-Brahms und Zemlinsky 

-Autographen berühmter Meister (Ver¬ 
steigerung bei Ernst Henrici, Berlin) 

-Bei Meister Brahms 

-Ein Freund von Brahms (Dienst) 

-Brahms und Brüll 

-The Brahms piano technic 

-Brahms als Hausgenosse 

-J. Brahms 

-Besprechung von Jenners: Brahms als 

Mensch 

— — Brahms-Haus 


-The faters of great musiciens: Brahms 

-Brahms, Eigar and Newman 

-Brahms and Remenyi 

-Das Testament von Joh. Brahms 


Neue Zeitschrift für Musik, Leipzig, 
10. 5. 1899. 

Harmonie, Hannover, 12. 7. 1899. 

Neue Freie Presse,Wien, 25. u.26.6.1900. 
Allgemeine Musikztg., Berlin, 17.8. 1900. 

Neue Freie Presse, Wien, 6. 11. 1900. 

» » » » 8- >0. 1901 u. 

Neues Wiener Tagblatt 24. 10. 1901. 

Neues Wiener Tagblatt 10. 3. 1902. 

Neues Wiener Journal 12. 7. 1902. 
Signale f. d. musikalische Welt, Berlin, 
24. 2. 1904. 

Hagener Zeitung 5. 8. 1905. 

Deutsche Musikerzeitung, Berlin, 1906. 
Neues Wiener Tagblatt 12. 2. 1906. 
Allgemeine Musikztg., Berlin, 27.7.1906. 

Neues Wiener Journal 5. 4. 1907. 

Neues Wiener Journal 19. 5. 1907. 
Münchner Allgemeine Zeitung8.8.1907. 
Die Musik, Berlin, 2. Augustheft 1907. 
Wiener Mode 7. 11. 1907. 
Musikdirektorenztg., Leipzig,20.11.1907. 
Süddeutsche Monatshefte, München, 
1908. 

Neues Wiener Journal 10. 9. 1908. 
Münchn.Neueste Nachrichten 28.5.1909. 

Münchn. Neueste Nachrichten 8.9.1910. 
Deutsche Militirmusikerztg. 3.2. 1911. 
Leipziger Tageblatt 9. 3. 1911. 

Leipzig. Neueste Nachrichten 20.9.1911. 
Musical Courier, New York, No. 1101. 
Neues Wiener Journal 2. 2. 1912 (Neue 
Zürcher Zeitung). 

Temple Bar, London, 1905, Juli. 
Literarisches Zentralblatt, 57. Jahrgang 
No. 41. 

Zeitschrift der Internationalen Musik¬ 
gesellschaft, Leipzig, 8. Jahrgang, 
Heft 1, Seite 28. 

Musical Times, London, 62. Jahrgang, 
No. 756. 

Musical Courier, New York, 25. Jahr¬ 
gang, No. 22. 

Etüde, Philadelphia, 24. Jahrgang, No. 7. 
Berliner Tageblatt, 30. Jahrgang, No. 404. 
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Anonym. Brahms-Reliquien 

-Zur Versündigung über Joh. Brahms 

-Ungedruckte Briefe an Joh. Brahms 

-Erinnerungen an Brahms 

-Über die Briefe Brahms* 

-Neuerlicher Streit um den Nachlaß von 

Brahms 

-Brahms und Dvorak 

Diverse Autoren. Brahms-Gedenknummer 
A. M. R. Frage über Verwendung der Studenten¬ 
lieder in Brahms* Akademischer Fest¬ 
ouvertüre 

A. N. Joh. Brahms Op. 112. Sechs Quartette 
Adler, Felix. Das erste Deutsche Brahmsfest 
Altmann, Wilhelm. Brahms* Jugendliebe 
„ * Brahms im Briefwechsel mit 

dem Ehepaar Herzogenberg 
„ „ Briefwechsel Joh. Brahms* mit 

Carl Reinthaler 

Ambros, A.W. Ein neues Klavierquintett 
Andro, L. Brahms im Briefwechsel mit dem 
Ehepaar Herzogenberg 
Antcliffe, H. The symphonies of Brahms 

„ „ Brahms and Händel 

„ * Liszt and Brahms 

Bachrich,S. Job. Brahms, Erinnerungen 
Bahr, Hermann. Brahms von Klinger 
Batka, Richard. Besprechung derKalbeckschen 
Brahms-Biographie 

Beck, Julius. Originelle Kritik, Erinnerung an 
Brahms 

„ * Erinnerungen an Brahms 

Becker, C. Aus Brahms* Jugendzeit 

Beckmann, Gustav. Brahms, Elf Choralvorspiele 
Behm, Eduard. Brahms-Erinnerungen 
* „ Brahms, der Kinderfreund 

Bekker, Paul. Joh. Brahms 

„ „ Viertes Frankfurter Opernhaus¬ 

konzert, Joh. Brahms gewidmet 
Bellaigue, Camille. Un grand musicien con- 
servateur 


Ckr:i,-:oü oy t iOO^Ic 


Musikhandel und-pflege, Leipzig,3.Jahr- 
gang, No. 5. 

Musikalisches Wochenblatt, Leipzig, 
32. Jahrgang, No. 34. 

Allgemeine Musikztg., Berlin, 27. Jahr¬ 
gang, No. 32/33. 

Weekblad voor Muziek, Amsterdam, 
11. Jahrgang, No. 32. 

Ztschr. der Internat. Musikgesellschaft, 
Leipzig, 3. Jahrgang, Seite 206. 
Musikhandel und -pflege, Leipzig, 
4. Jahrgang, No. 6. 

Neue Militärmusikzeitschrift, Hannover, 
11. Jahrgang, No. 29. 

Neue Musikztg., Stuttgart 1907, No. 13. 
Ztschr. der Internat. Musikgesellschaft, 
Leipzig, 3. Jahrgang, Seite 41. Antwort 
von Aloys Obrist, 3. Jahrgang, Seite 84. 
Schweiz. Musikztg., Zürich, 15.12.1892. 
Neues Wiener Tagbjptt 16. 6. 1909. 

Die Zeit, Wien, 1904, No. 506. 

Die Musik, Berlin, 2. Maiheft 1907. 

„ w 2. Oktoberheft 1907. 
Abendpost, Wien, 30. 12. 1875. 

Neue Musikztg., Stuttgart, 29. 4. 1907. 
Monthly Musical Record, London, 
34. Jahrgang, No. 406. 

Musical Opinion, London, 1604, No. 321. 
Monthly Musical Record, London, 39. 
Jahrgang, No. 457. 

Frankfurter Ztg. 1.7. u. 8.9. 1906. 
Neue Freie Presse, Wien, 21. 2. 1908. 
The musical World, Boston, 36. Jahr¬ 
gang, No. 1. 

Neue Freie Presse, Wien, 13. 7. 1897. 
Sammler (Augsb. Abendztg.) Juli 1911. 
Schweizerische Zeitschrift für Gesang, 
St. Gallen, 8. Jahrgang, No. 20. 
Monatsschr. f. Gottesdienst 1904, No. 2 
Deutsche Tonkünstlerztg., Berlin, 1911. 
Neues Wiener Journal 13. 9. 1912. 
Musik für Alle, Berlin, 7. Jahrg., No. 3. 

Frankfurter Zeitung 14. 3. 1912. 

Revue des Deux Mondes, Paris, 1907. 
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Bertini, P. Giov. Brahms secondo i biografl 
piu recenti 

Bessmertny, M. Joh. Brahms in russischer Be¬ 
leuchtung von A. Koptajew 
Birt, Th. N. Noordwyk und Brahms 
Br. A. Brahmsiana 

Brauer, Max. Joh. Brahms 

Colles, H. C. The colour in Brahms 

Conrat, Hugo. Brahms, wie ich ihn kannte 


w „ Joh. Brahms (Souvenirs per- 
sonnels) 

Conze, Johannes. Die verloren geglaubte Messe 
von Joh. Brahms 
Cooper. Brahms Part-Music 

Coster, Joh. H. Brieven uit Weenen (Über 
die Weihe des Brahmsdenk¬ 
males auf dem Wiener Zen¬ 
tralfriedhof) 

Cursch-Bühren,FranzTheodor. Zujoh. Brahms’ 

70. Geburtstag. 
Brahms als Ly¬ 
riker 

Daffner, Hugo. Joh. Brahms und Joachim in 
Briefen 

n * Eine Aphorismensammlung 

von Joh. Brahms 

„ „ Das erste Deutsche Brahms¬ 

fest in München 
Davidson, J. A. Joh. Brahms 

Decsey, Ernst. Brahms und Bruckner 
Dömpke, Gustav. Die III. Symphonie 

„ „ Die Pflege der Brahmsschen 

Musik 

„ „ Brahms’ D-dur Symphonie 

und Lieder 

„ „ Die e-moll Symphonie 

Door, Anton. Persönliche Erinnerungen an 
Brahms 

Dorn, Otto. Hermine Spieß und Brahms 

Downes, R. P. Joh. Brahms 
Dresdner, Dr. Klingers Brahms-Denkmal 
Ebert, H. Briefe von Brahms an Feuerbachs 
Mutter 


Nuova Musica, Milano, 10. Jahrgang, 
No. 119. 

Deutsche Musikerztg, Berlin, 34. Jahrg., 
No. 35. 

Frankfurter Ztg. 8.9. 1909. 

Neue Zeitschrift für Musik, Leipzig, 
21. 4. und 28. 4. 1897. 

Badische Presse, Karlsruhe, 25.2.1911. 

Academy, London, 1906, No. 1796,1808. 

Revue musicale, Paris 1904, No. 21, 
Bühne und Welt, Berlin, 1.4. 1904 und 
Neue Musikztg., Stuttgart, 24. Jahrg., 
No. 1. 

Revue musicale, Paris, 4. Jahrgang, 
No. 21. 

Allg. Musikztg., Berlin, 1908, No. 35/36. 

Church Music, Philadelphia, 2. Jahrg., 
No. 14. 


Weekblad voor Muziek, Amsterdam, 
10. Jahrg., No. 21. 


Sängerhalle, Leipzig, 43. Jahrg., No. 19. 

Königsb. Allg. Ztg. 1908, No. 457 u. 459. 

„ * „ 1908, „ 567. 

Dresdner Neueste Nachrichten 1909, 
No. 257, 258, 263. 

The musical Standard, London, Bd. 23, 
592. 

Grazer Tagespost, Oktober 1900. 

Allg. Zeitung, Wien, 5. 12. 1883. 

* * „ 14. 3.1885. 

„ „ „ 27. 3.1885. 


Die Musik, Berlin, 1. Maiheft 1903. 
Rhein. Musik- und Theaterztg., Köln, 
6. Jahrg., No. 4. 

Great Thoughts, London, April 1903. 
Propyläen (Münchner Ztg.) 24. 2. 1909. 
Südd. Monatshefte, München, März 
1907. 
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Eccarius-Sieber, A. Meisterwerke der Kammer¬ 
musik und ihre Pflege: Job. 
Brahms, H-dur Trio 
♦ 

Eckhardt, Julius. Erinnerungen an Brahms 

E. F. T. The Requiem of Brahms 

Egidi, Arthur. Meister Joh. Brahms' Scheide¬ 
gruß. Besprechung der Elf 
Choralvorspiele Opus 122 
Ehlers, Paul. Erstes Deutsches Brahmsfest 
„ „ Ein Beethoven-Brahms-Bruck- 

ner-Zyklus 

Ehrlich, Heinrich. Johannes Brahms 
„ „ Neues von Brahms 

„ * Joh. Brahms in seinem 

Verhältnis zur Moderne 

F. M. Neue Brahms-Erinnerungen 

F—n A. Aus dem Leben von Joh. Brahms 
Franke, H. Zur Brahms-Literatur 

Friedländer, Max. Brahms 1 Volkslieder 
Friedrich, W. Job. Brahms und J. O. Grimm 


Gale, N. Joh. Brahms 

Gauer, O. Beethoven und Brahms 

Göhler, Georg. Joh. Brahms 
Graevenitz, v. Brahms und das Volkslied 

Graf, Max. Brahms 


Groeg, E. Die Kunst Brahms 1 

„ „ Joh. Brahms 

Groth, Klaus. Erinnerungen an Brahms 
Grove, G. The first Symphony of Brahms 

Gunn, G. D. Brahms 
Gusinde, Alois. Joh. Brahms 
H. M. Erinnerungen an Brahms 
Hanslick, Eduard. Das deutsche Requiem 

„ „ Die neue Symphonie 

„ * Das neue Violinkonzert 

„ „ Neuestes über Brahms 

„ „ Die Akademische Fest¬ 

ouvertüre 


Neue Musikztg., Stuttgart, 28. Jahrg., 
No. 13. 

Deutsche Rundschau, Berlin, Febr. 1910, 
und Neues Wiener Journal 31. 1. 1910. 
MusicalTimes,London,62.Jahrg.,No.755. 


Die Musik, Berlin, 1903, Heft 15. 
Allgem. Musikztg., Berlin, 1909, No.38/39. 

„ * 1910, No. 36/37. 

Nord und Süd, Breslau, Mai 1882. 
Leipziger Volkszeitung 1908, No. 227. 

„ „ 1909, No. 211. 

Neues Wiener Journal 10. 10. 1905. 
Harmonie, Hannover, 20.9. 1901. 
Rheinische Musik- und Theaterzeitung, 
Köln, 8. Jahrg., No. 5/6. 

Jahrbuch d.Musikbibliothek Peters 1902. 
Zeitschrift für Literatur, Kunst und 
Wissenschaft, Beilage des Hamburger 
Correspondent 1907, No. 23. 

Critic, New York 1901, Dezember. 
Musical Courier, Newyork, 31. Jahrg., 
No. 361. 

La Musique en Suisse, 2. Jahrg., No. 24. 
Deutsche Rundschau, Berlin, 33. Jahr¬ 
gang, No. 2. 

Bühne und Welt, Berlin, I/II1903, Ham¬ 
burger Nachrichten 7. 5. 1903 und 
Breslauer Zeitung 1908, No. 316. 
Sozialistische Monatshefte, Berlin, 1903, 
No. 4. 

„ „ Januar 1904. 

Gegenwart, Berlin, 1906. 

Musical Times, London, 61. Jahrg., 
No. 747. 

Music, Chicago 1901, Januar. 

Die Stimme, Berlin, 1. 5. 1907. 

Wiener Konzertschau 1911, No. 3. 
Neue Freie Presse, Wien, 1875 und 

30. 11. 1879. 
» n n n 30. 1877. 

* „ * » 20. 2. 1880. 

* „ * » 17. 3. 1880. 

* * * * 20. 3. 1881. 
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Hanslick, Eduard. Schillers Nänie 
„ „ Die III. Symphonie 

„ „ Die e-moll Symphonie 

„ , Der neue Brahms-Katalog 

„ „ Neue Gesänge von Brahms 

„ „ Das Konzert für Violine 

und Violoncell 

„ „ Die neue Violinsonate 

„ „ Das Trio op. 8 

ff ff Das Trio für Klavier,Violon- 

cell und Klarinette 

„ n Das Quintett in h-moll 

ff ff Brahms und Joachim 

„ „ Zwei neue Sonaten 

* „ Vier ernste Gesänge 

* „ Von Brahms’ letzten Tagen 

ff yf Joh. Brahms, Erinnerungen 

und Briefe 

„ ff Ein Monument für Brahms 

Harding, H. A. The Position of Joh. Brahms 
among the Masters of Music 

„ „ „ Joh. Brahms and bis Peers 

Helm, Theodor. Brahms’ erstes und letztes 
künstlerisches Auftreten 

„ ^ Brahms als Dirigent 

Henschel, Georg. Brahms-Erinnerungen 
Herzfeld, Victor. Joh. Brahms 
Heß-Ruetschli. Schumann und Brahms 
Heuberger, Richard. Aus der ersten Zeit 
meiner Bekanntschaft 
mit Brahms 

„ „ Zum Gedächtnis an 

Brahms 

„ „ Joh. Brahms 

* , (Hr. R.) Joh. Brahms 

und sein Denkmal 

„ ff (—d —r) Joh. Brahms 

^ „ Briefe Josef Victor Wid- 

manns 

„ „ Briefe von Joh. Brahms 

„ ff Brahms als Vereins¬ 

mitglied 

Hirschfeld, Robert. Neue Werke von Brahms 


Neue Freie Presse, Wien, 6. 1. 1882. 

* , * * 5. 12. 1883. 

» * * „ 5. 1. 1887. 

» * * » 10. 4. 1888. 

n „ * * 11. 12. 1888. 

* n * „ 28. 12. 1888. 

» * » » 15. 2. 1889. 

* , * » 4. 3. 1890. 

* * * * 22. 1. 1891. 

* , m • 12. 1. 1892. 

ff . ff n 26. 1. 1892. 

„ • * , 15. 1. 1895. 

„ » » „ 14. 1. 1896. 

„ „ „ • 4. 4. 1897. 

,, ff 9 ff 27. 6., 29. 6., 
1.7. u. 6. 7.1897. 
„ * n * 4. 4. 1898. 

Vortrag in der Musical Association, 
London, 18. 6. 1907. 

Musical Opinion, London, 30. Jahrg., 
No. 359. 

Musikalisches Wochenblatt, Leipzig, 
34. Jahrg., No. 19. 

Österreich. Theater- und Musikzeitung, 
Wien, 15. 1. 1898. 

Century Magazine, London, 1911. 

Neue Musikal. Presse, Wien, 2. 4. 1897. 
Vortrag auf der Universität Bern 1909. 

Die Musik, Berlin, 1. Dezemberheft 
1902. 

Kunstwart, München, 1907, No. 13. 
Wiener Tagblatt 6. 4. 1897. 

„ „ 2. 4. 1898. 

Deutsche Kunst- und Musikzeitung 
15. 5. 1893. 

Der Merker, Wien, 3. Jahrg., Heft 2. 
Allgemeine Zeitung, München 1899, 
No. 260. 

Der Merker, Wien, 3. Jahrg., Heft 2. 
Presse, Wien, 20. 11. 1894. 
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Hirschfeld, Robert. Brahms und seine Bücher 
„ „ (R. H.) Eine Brahms- 

Biographie 

„ w HugoWolfs Lyrik (Brahms’ 

Lyrik) 

Hohenemser, Richard. Brahms und die Volks¬ 
musik 

Horowitz-Barnay, Ilka. Erinnerungen an 
Brahms. 

n n » (Ilias) Brahms-Briefe 
Humbert, Georges. Au premier Brahms- 
Festival Munich 

J. Joh. Brahms 
J. A. J. Joh. Brahms 

Jenner, Gustav. Brahms als Mensch, Lehrer 
und Künstler 

Joachim, Joseph. Festrede zur Enthüllung des 
Brahmsdenkmales in Meiningen 
Isler, Ernst. Das letzte Werk von Brahms 
Istel, Edgar. Wagner und Brahms 

„ „ Das erste Deutsche Brahmsfest 

Jullien, Adolphe. Joh. Brahms 

„ * Joh. Brahms 

Kähler, O. Altes und Neues von Brahms 
Kaiser, Georg. Hugo Wolf über Brahms als 
Kritiker 

Kalbeck, Max. Schillers Nänie 

„ „ Der Parzengesang 

„ „ Die e-moll-Symphonie 

„ „ Das Triumphlied 

„ „ Ein Deutsches Requiem 

„ „ Brahms und die Ungarischen 

Tänze 

„ „ Ein Deutsches Requiem 

„ „ Vom jungen Brahms 

„ w Musikalische Frühlingstage 

^ ff Neues über Brahms 

„ ^ Erinnerungen an Brahms 

ff ,, Brahms und Wagner 

ff ff Choralvorspiele von Brahms 

,, n Das Brahms-Museum in 

Gmunden 

,, 9 Aus Brahms’ Jugendzeit 

,, ff Die schöne Magelone 


Frankfurter Zeitung 7. 5. 1903. 

Abendpost, Wien, 5. 1. 1907. 

Zeitschrift der Internat. Musikgesell¬ 
schaft, Leipzig, 4. Jahrg., S. 459. 

Die Musik, Berlin, 1. Maiheft 1903. 

Deutsche Revue 1899. 

Neue Freie Presse, Wien, 18. 1. 1906. 

La Viemusicale, Lausanne, 1909/10, No.2. 
Musical Times, London, No. 737. 
rt ft ff n 737. 

Die Musik, Berlin, 1. Maiheft 1903. 
Allgemeine Musikzeitung, Berlin 1899, 
No. 42. 

Schweizerische Musikztg. 2. 8. 1902. 
Münchner Neueste Nachrichten 11. 9. 
und 12. 9. 1909. 

Signale für die musikalische Welt, 
Berlin, 1909, No. 38. 

Revue Internationale de Musique, März 
1898. 

Le Courrier Musical, Paris, 8. Jahrg. 
No. 11. 

Hamburger Nachrichten 9. 7. 1902. 

Dresdner Nachrichten 14. 4. 1912. 
Allgemeine Zeitung, Wien, 6. 1. 1882. 
Presse, Wien, 20. 2. 1883. 

„ * 21. 1. 1886. 

* * 15. 1. 1887. 

„ „ 21. 12. 1888. 

Neues Wiener Tagblatt 25. 5. 1897. 

* w * 7. 4. 1897. 

„ „ ^ 7.5. u. 8.5.1897. 

, w w 23. 6. 1897. 

* * * 2.4. u. 5.4. 1898. 

Der Lotse, Hamburg, Oktober 1900. 
Neues Wiener Tagblatt 7. 4. 1901. 
Rhein. Musik- u. Theaterztg., Köln, 

10. 5. 1902. 

Neues Wiener Tagblatt 20. 10. 1902. 
Deutsche Rundschau, Berlin, Oktober 
1902. 

Neues Wiener Tagblatt 22. 11. 1902. 
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Kalbeck, Max. Schumann und Brahms 
„ „ Brahms-Häuser 

„ „ Brahms als Briefsteller 

„ Ein Passionsweg. Aus Tage- 

buchblättem 
ft „ Joh. Brahms 

„ ff Brahms-Wagner-Cornelius. 

Aus einer Brahms-Biographie 
„ n Brahms in Wien 

„ „ Brahmshäuser 

„ „ Brahms und Wien 

* » Brahms, Levi und Stockhausen 

ft „ Brahms in München 

„ „ Brahms in Wiesbaden. (Mit 

ungedruckten Briefen) 

Kappelmacher. Brahms und Wagner, zwei 
Schulen, Vortrag 

Karpath, Ludwig. Joh. Brahms in Karlsbad 

„ „ Der musikalische Nachlaß 

von Brahms 

„ ^ Vom kranken Brahms 

„ „ Neues von Brahms 

Kauders, A. Joh. Brahms 
K. A. Joh. Brahms 
Keller, Otto. Joh. Brahms. 

* „ Brahms* erstes Auftreten in Wien 

, „ Die Brahms-Ausstellung in Wien 

Kerr, C. Brahms* Birthplace 
Koch, A. Brahms in Ziegelhausen 
Köstlin, H. A. Joh. Brahms und H. v. Her- 
zogenberg 

Kohut, Adolph. Max Bruch und Joh. Brahms 
(Briefe) 

Korngold, Julius. Eine neue Brahms-Biographie 

„ „ Ein Brahms-Haus in Wien 

n „ Brahms und Bülow 

n 9 Zur Enthüllung des Brahms- 

Denkmales 

ft „ Brahms und Joachim 

v n Der Wiener Brahms (Glos¬ 

sen zum Wiener Brahms- 
Denkmal) 

„ w Das Münchner Brahms-Fest 

^ „ Ein Brief Hanslicksan Brahms 

Krause, Emil. Joh. Brahms als Vokalkomponist 


Deutsche Rundschau, Berlin, 1903, No.5. 
Neues Wiener Tagblatt 7. 5. 1905. 

. . » 28. 11. 1906. 

* „ „ 3.4. u. 4.4. 1907. 

. * * 4. 4. 1907. 

Berliner Tageblatt 11. II. 1907. 

Neues Wiener Tagblatt 21. 11. 1907. 
Rheinische Musik- und Theaterzeitung, 
Köln, 6. Jahrg., No. 11. 

Neues Wiener Tagblatt 7. 5. u. 8. 5. 1908. 
Berliner Tageblatt 16. 11. 1908. 
Programmbuch des ersten Deutschen 
Brahms-Festes in München. 
Programmbuch des zweiten Deutschen 
Brahmsfestes in Wiesbaden, Juni 1912, 
Deutsche Brahmsgesellschaft. 

Wiener Ortsgruppe der Internationalen 
Musikgesellschaft 25. 2. 1908. 

Neues Wiener Tagblatt 17. 8. 1897. 

„ * „ 26.3. 1902 und 

Signale für die musikalische Welt, 
Leipzig, 1902, No. 21. 

Die Musik, Berlin, 1. Maiheft 1903. 
Neues Wiener Tagblatt 4. 12. 1909. 
Neues Wiener Journal 4. 4. 1897. 
Fremdenblatt, Wien, 3. 4. 1907. 
Deutsche Kunst- u, Musikztg. 15.4.1897. 
Die Zeit, Wien, 14. 11. 1902. 
Augsburger Postzeitung 27. 5. 1908. 
The Musician, Boston 1907, No. 1. 
Frankfurter Zeitung 1902, No. 4. 
Korrespondenzblatt des Evangelischen 
Kirchengesangvereins für Deutschland, 
Leipzig, 21. Jahrg., No. 6. 

Berliner Börsencourier 5. 1. 1908. 
Neue Freie Presse, Wien, 29. 4. 1904. 
n » » » 6, 5» 1905. 

* * ft „ 3. 10. 1907. 

» „ » * 6. 5. 1908. 

* * * * 11- 12. 1908. 

Programmbuch des ersten Deutschen 
Brahms-Festes in München 
Neue Freie Presse, Wien, 15. 9. 1909. 
Der Merker, Wien, 3. Jahrgang, Heft 2. 
Sängerhalle, Leipzig, 1. 1. 1891. 
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Krause, Emil. Job. Brabms als Instrumental¬ 
komponist 

„ „ Zu Brahms’ 70. Geburtstag 

w 9 Die Enthüllungsfeier des Max 

Klingerschen Brahms-Denk¬ 
males 

Krebs, Carl. Joh. Brahms und Philipp Spina 

9 9 Brahms als Sammler 

L. A. Richard Strauß über Brahms und Bülow 

La Mara. Briefe von Brahms an Schumann 
Lederer, Viktor. Das Brahms-Denkmal in Wien 

Leinburg, Mathilde v. Brahms in Baden-Baden 
9 9 Wagnerianer und 

Brahmsianer 

* * Joh. Brahms in Tutzing, 

ein Beitrag zur Brahms¬ 
biographie 

Leßmann, Otto. Eine neue Brahms-Ausgabe 
und anderes 

9 9 (L. O.) Ungedruckte Briefe 

von Brahms 

Lewinsky, Josef. Job. Brahms 
Linke, Oskar. Klavierwerke von Brahms 
Louis, Rudolf. Das zweite Deutsche Brahms- 
fest zu Wiesbaden 

Lützow, K. v. Max Klingers Brahms-Phantasie 
Mac Connel, Wood. The songs of Schumann 
and Brahms 

Mandyczewski, Eusebius. Neue Chorwerke von 

Brahms 

9 9 (e) Ein neues Quintett 

von Brahms 

9 9 (e) Neue Werke von 

Brahms 

9 9 Die Bibliothek Brahms’ 

Marnold J. Dialogues des Morts: Mendelssohn, 
Brahms 

Marschner, Franz. Brahms-Hans Rott 
Marsop, Paul. Auf Draesekes «Konfusion in der 
Musik 4 *: Brahms und Bülow 
Mason, G. Brahms und Tschaikowsky 
Massenet, Jules. Memoiren MassenePs — Be¬ 
ziehungen zu Brahms 

Mayer, Alois. Die drei Symphonieen von Brahms 
Meysenbug, C.v. Aus Joh. Brahms’Jugendtagen 


Neue Zeitschrift für Musik, Leipzig, 
11. 3. 1891. 

Musikalisches Wochenblatt, Leipzig, 

1903, No. 17-19. 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik, 
13. Jahrgang, No. 9. 

Deutsche Rundschau, Berlin, 36. Jahr¬ 
gang, No. 7-8. 

Der Tag, Berlin, 29. 5. 1912. 
Allgemeine Musikzeitung, Berlin 1910, 
No. 2. 

Neue Freie Presse, Wien, 8. 5. 1887. 
Neue Musikzeitung, Stuttgart, 29. Jahr¬ 
gang, No. 16. 

Neue Musikztg., Stuttgart 1905, No, 14. 
Der Türmer, Stuttgart, 13. Jahrgang, 
No. 1. 

Neue Musikzeitung, Stuttgart, 28.Jabrg., 
No. 13. 

Allgemeine Musikzeitung, Berlin, 

8. 11. 1901. 

9 9 9. 10. 1908. 

Harmonie, Hannover, 15. 4. 1897. 
Neue Musikztg., Stuttgart 1891, Nr. 13. 
Münchner Neueste Nachrichten 
8. 6. 1912. 

Neue Freie Presse, Wien, 12. 12. 1904. 
The musical Standard, London, 23. Jahr¬ 
gang, No. 591. 

Deutsche Kunst- und Musikzeitung, 
Wien, 20. 3. 1890. 

9 * 1. 12. 1891. 

9 9 10. 12. 1891. 

Musikbuch aus Österreich, Wien, Jahrg. 

1904. 

Le Mercure musical, Paris, 1/1 und 2. 
Österreichische Revue 1903, No. 1. 
Neue Musikzeitung, Stuttgart 1907, 

No. 12. 

Atlantic Monthly, Februar 1902. 

Die Zeit, Wien, 26. 2. 1911. 

Wiener Montagszeitung 4. 2. 1884. 
Neues Wiener Tagblatt 3. u. 4. April 1902. 
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Meysenbug, Herrn. Freiherr von. Aus Joh. 

Brahms* Jugendtagen 

Moser, Andreas. Briefwechsel zwischen Brahms 
und Joachim 

Mucbanoff-Kalergis, Marie. In Briefen an ihre 
Tochter, Charakterisierung von Brahms 
Münz, Siegmund. Erinnerungen an Brahms 
Münzer, Georg. Besprechung der Kalbeck- 
schen Brahmsbiographie 
N. Der Nachlaß von Brahms 
Nagel, Wilibald. Joh. Brahms als Nachfolger 
Beethovens 

Neitzel, Otto (anonym). Brahms 
Neuda-Bernstein, Rosa. Brahms als Lehrer 
Niemann, Walter. Joh. Brahms als Klavier¬ 
komponist 

„ „ Brahms und die Gegenwart. 

Zum 10. Todestag 
Niggli, Arnold. Joh. Brahms 

P. V. S. Der Igel 

Paumgartner, H. Die e-moll Symphonie und 
das Triumphlied 

„ „ Das Deutsche Requiem 

„ * Ein neues Quintett 

„ „ Das Trio für Klavier, Vic- 

loncell und Klarinette 
„ „ Das h-moll Quintett 

Perger, Richard v. Vor zehn Jahren. Brahms- 
u. Bruckner-Erinnerungen 
und Bekenntnisse 

„ „ Brahms’ letzte Tage 

„ „ Brahms und Bruckner 

Pirani, Eugenio v. Brahms-Kultus in Berlin 

Pohl, Luise. Eine Brahms-Joachim-Hausmann- 
Erinnerung 

„ „ Brahms-Erinnerungen 


Pollak, Egmont. Brahms’ Klavierkonzert B-dur 
op. 83 

Prelinger, Fritz. Joh. Brahms im Briefwechsel 
mit Joachim 

„ „ Joh. Brahms und sein Violin¬ 

konzert. Nach seinem Brief¬ 
wechsel mit Joachim dar¬ 
gestellt 

XII. 2. 


Neues Wiener Tagblatt 9. 5. u. 11. 5. 
1901. 

Süddeutsche Monatshefte, München, 
Oktober 1908. 

Breitkopf & Härtel, Leipzig. 

Neue Freie Presse, Wien, 3. 4. 1898. 

Signale f. d musikalische Welt, Leip¬ 
zig, 62. Jahrgang, No. 50. 

Neue Freie Presse, Wien. 15. 7. 1900. 

Schweizerische Musikzeitung, Zürich, 
14. 5. 1892. 

Kölnische Zeitung 4. 4. 1900. 

Neue Freie Presse, Wien, 11. 5. 1908. 

Die Musik, Berlin, 2. Juniheft 1904. 

Neue Musikztg., Stuttgart, 28 Jahrgang, 
No 13. 

Schweizerische Musikzeitung, Zürich, 
April 1893. 

Abendpost, Wien, 11. 4. 1905. 

„ „ 18. 1. 1887. 

„ „ 18. 12. 1888. 

„ „ 19. 11. 1890. 

„ „ 23. 12. 1891. 

„ „ 23. 1. 1892. 


Die Zeit, Wien, 24. 10. 1906. 

„ „ „ 3. 4. 1907 und Musik¬ 

buch aus Österreich Jahrg. 1908. 
Schweizerische Musikzeitung, Zürich 
1907, No. 1 und 2. 

Neue Zeitschrift für Musik, Leipzig, 
29. 1. 1896. 

Allgemeine Musikzeitung, Berlin, 

36. Jahrg., No. 13. 

Frankfurter Zeitung 14. 4. 1907 und 
Allgemeine Musikztg., Berlin, 34. Jahr¬ 
gang, No. 19. 

Breslauer Zeitung 2. 2. 1912. 

Signale für die musikalische Welt, 
Jahrg. 67, No. 15/16. 


Schweizerische Musikzeitung, Zürich, 
50. Jahrg. No. 2/3. 
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R, Brahms’ Heim In Gmunden 

9 Das malerische Element in den Liedern 
von Brahms 

—r Das Brahms-Denkmal auf dem Wiener 
Zentralfriedhof 
» Job, Brahms 

Radecke, Ernst. Von Schubert bis Brahms 
Reger, Max. Reger über Brahms. Degeneration 
und Regeneration in der Musik 
Rdnecke, Carl. Brahma-Dedikationen 
Rcmeuyi, Ed. Die Ungarischen TInze von 
Brahma 

Riemann, Hugo. Job* Brahms and die Theorie 
der Musik. Ein paar kleine 
Erinnerungen 

Ritter, William. Johannes Brahms (Notes d'Art) 
. „ Les Fötes de Brahms k Munich 

, M Les Fötes de Brahms k Munich 

* w Brahms et les F&tes de Münich 

RÖDler, Oskar. Job. Brahms ja Baden-Baden 

R&rtgers, B. Brahms' Entwickelungsging 
Rudorff, Ernst. Brahms als Philologe. Brief¬ 
wechsel mit E. R* über die 
Herausgabe der Werke von 
Chopin und Schumann 
Rychnovsky, Ernst Anton Dvottfc (Job. 

Brahms für A, D.) 

w m Besprechung der Kalbcck- 

scben Brabms-Biogiapbie 

S. R. Weingartner und Brahma 

Sauer Emil. Meine Bekanntschaft mit Brahms 
Scfalfer, Rudolf. Der jugendliche Brahms 
Schenker, H. Job. Brahms, 5 Lieder für eine 
Singstimme 

„ w Job. Brahms, 5 Gesinge für ge¬ 
mischten Chor op. 104 
Scherber, Ferdinand. Ein Brahms-Brevier 
Schmid, Otto. Job. Brahms 
Schmidt, Leopold. Brahms als Mensch 

„ „ Ein deutsches Brahms-Fest 

Schmitz, Eugen. Münchener Brahms-Feste 
„ „ Neues von Brahms 

Schönaich, Gustav. Job. Brahms 
Schönthan, Paul v, Alte Wiener Wimbiuser; 

Der rote Igel 


Neue Freie Presse, Wien, 28. 9. 1600. 

Neue Musikztg., Stuttgart 1896^ No. 3—5. 

Neue Musikztg., Stuttgart, 24 f Jahrgang, 
No. 14. 

Neue Musikztg., Stuttgart 1881, No. 7. 

Universittttsvortrag Zürich 1909. 

Neue Musikztg^ Stuttgart 1906, No. 3. 

Deutsche Revue, Mai 1602. 

New York HeraJd, New Yorker Musikztg. 
und Neue Freie Presse, Wien, 1876. 

Programmbuch des Ersten Deutschen 
Brahms-Festes in München 1909. 

La Revue G6n£rale, Bruxelles, Juli 1893. 

Journal de Genive 21. September 1609. 

La Sulsse liberale, Neucbktel» Sepfc 1909. 

S* I. M. (Socidtö internationale de Mu- 
sique), Paris, No. 11, November 1006. 

Frankfurter Ztg. 25. 4* 1910. (Auszug 
im Neuen Wiener Journal 29. 4. 1910.) 

Neue Musikztg., Stuttgart 1604, No. 15, 


Allgemeine Musikzeltung, Berlin, 18.10. 
1607. 

Zfscbr. der Internat. Musikgesellschaft, 
Leipzig, 5. Jahrgang, Seite 346. 

Neue Zeitschrift für Musik, Leipzig, 
72, Jahrgang, No. 5. 

Le Guide Musical, Brüssel, 51. Jahrg,, 
No. ia 

Wiener Konzertschau 1612, No, 10. 

Neue Musikztg., Stuttgart 1894, No. 16. 

Musikalisches Wochenblatt, Leipzig, 

1. 10. 1801. 

Musikalisches Wochenblatt, Leipzig, 
ia & 1892. 

Neues Wiener Tagblatt 22* 7. 1906, 

Orchester, Dresden, 10, & 1886* 

Programm buch des Ersten Deutschen 
Brahms-Festes, München 1600. 

Signale für die musikalische Welt, 
Berlin 1909, No. 3& 

Allgem. Ztgr, München 1909,39 Beilage* 

Allgemeine Ztg^ München, 13. 11,1909. 

Reichswehr, Wien, 4. 4. 1897, 

Abendpost, Wien, Juni 1605, 
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Scholz, Bernhard. Ein Scherzwort von Brahms Dresdner Nachrichten 30. 12. 1911. 
Schuster, H. Kompositionen von Brahms Allgem. Kunstchronik, Wien, 5. 5. 1883. 
Schwanz, Heinrich. Drei Intermezzi op. 117 
von Brahms. (Für den 

Klavierunterricht) Neue Musikztg, Stuttgart 1910, No. 4. 

Schweich, B. Joh. Brahms, Ein Gedenkblatt Kompaß, Stuttgart 1908, No. 416. 
Seibert, Willy. Brahms Rheinische Musik- und Theaterztg., 

Kö n, 13. Jahrg., No. 3. 

Seidl, Arthur. Brahms-Bruckner-Parallele Die Gesellschaft, München 1902, No. 1. 
Seligmann, A. F. Brahms-Erinnerungen eines 

Wiener Musikfreundes Neue Freie Presse, Wien, 3. 5. 1908. 

„ „ „ In der Brahms-Wohnung „ * „ „ 6. 3. 1902. 

Sherwood, Percy. Joh. Brahms. (Vortrag in 
der Gesellschaft für Lite¬ 
ratur und Kunst, Dresden) Dresdner Nachrichten 27. 10. 1911. 

„ „ Vortrag über Brahms im' 

Brahms-Abende des Musik¬ 
pädagogischen Vereins zu 

Dresden „ „ 29. 1. 1912. 

Simon, P. Eine Pariser Stimme über die Wert¬ 
schätzung fremder Komponisten, Neue Zeitschrift für Musik, Leipzig 
besonders Brahms* 1888, No. 7. 

Smend, Julius. Joh. Brahms und H. v. Her- Deutsche Monatsschr. f.d.gesamte Leben 
zogenberg der Gegenwart, Berlin, 6. Jahrg., No. 6. 

Smolian, Arthur. Zur Verständigung über Joh. Musikalisches Wochenblatt, Leipzig, 
Brahms 15. 8. 1901. \ 

Sohle, Karl. Brahms in seiner Kammermusik Kunstwart, München 1907, No. 14. 
Sorgoni, Angelo. Joh. Brahms Le Cronache Musicale, Roma, 2. Jahrg,, 

No. 14. 

Spanuth, August. Das Erste Deutsche Brahms- Signale für die musikalische Welt, 
Fest Berlin 1909, No. 38. 

„ „ Das Zweite Deutsche Brahms- Signale für die musikalische Welt, 

Fest Berlin, 70. Jahrg., No 24. 

Specht, Richard. Zum Brahms-Problem Der Merker, Wien, 3 Jahrg., Heft 2. 

Spitta, F. Brahms und Herzogenberg in ihrem Monatsschrift für Gottesdienst und 
Verhältnis zur Kirchenmusik kirchliche Kunst, 12.Jahrg, No. 2 

Stanford, Ch. V. Erinnerungen an Brahms Leisure Hour, Dezember 1903 (Auszug 

Neues Wiener Journal 28. 11. 1903). 

Stefan, Paul. Brahms Der Merker, Wien, 3. Jahrg., Heft 2. 

Steinhäuser, C. Ober Joh. Brahms mit be¬ 
sonderer Berücksichtigung 
des „Gesanges der Parzen“, 

eine musikalische Studie Neue Musikztg., Stuttgart, 1. 7. 1884. 
Stoch, Andreas. Brahms’ opus posthumum Signale für die musikalische Welt, 

Leipzig 1902, No. 23. 

Tarub. Das Brahms-Fest in Krähwinkel März, München 1909, No. 12. 

Taubert, Ernst Eduard. Johannes Brahms (mit 
Porträt und Abbildung 
des Brahms-Denkmales 

in Mürzzuschlag) Ober Land und Meer, 1911, No. 51. 
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T. H. Joh. Brahms 

Th. Ein neues Regenlied von Brahms 

9 Eine Erinnerung an Brahms 
Thießen, K, Joh. Brahms und Hugo Wolf als 
Liederkomponisten 

Thomas, W. Joh. Brahms als Mensch und 
Künstler 

Thomas-San-Galli, W. A. Das Erste Deutsche 

Brahms*Fest 

Truxa, Cölestina. Am Sterbebette Brahms* 
Tschaikowsky, Peter. Beurteilung von Brahms 
(Wilhelm Altmann: Tschai¬ 
kowsky als Beurteiler anderer 
Komponisten) 

Tucholsby, Berta. Erinnerungen an Brahms 

U. E. Gedächtnisfeier für Brahms, Wiesbaden 

Uhl, Edmund. Das Brahms-Kammermusikfest 
in Wiesbaden 

„ „ Zweites Brahms-Fest 

„ „ Das Zweite Deutsche Brahms-Fest 

Vancsa, Max. Nachklänge zur Brahms-Feier 
Vogel, Bernhard. „ Zum Heimgang von Joh. 
Brahms 

W. Stammtischabende Erinnerung an Brahms 
Walker, Ernst. Vorlesung über Brahms 
Weber, Wilhelm. Brahms und Billroth 

Weigl, B. Joh. Brahms und Hermann Goetz 

Weingartner, Felix. Brahms als Instrumentator 
„ „ Brahms als Meister der 

Instrumentalmusik 

„ „ Zum Brahms-Fest in Wies¬ 

baden 

Weinreich, O. Brahms* Geburtshaus 

„ „ Brahms* Geburtshaus 

Wendt, Gustav. Lebenserinnerungen eines 
Schulmannes 

Widmann, J. V. Joh. Brahms 

„ „ Erinnerungen an Brahms 

Wilbrandt, Adolf. Joh. Brahms, Wiener Er¬ 
innerungen 

Wild, Irene. Brahms’ Geburtshaus 
» „ Das Brahms-Denkmal von Klinger 


Fremdenblatt, Wien, 4. 4. 1897. 

Rheinische Musik- und Theaterztg,, 
Köln, 9. Jahrg., No. 50. 

Neue musikal. Presse, Wien, 2.4. 1899. 

Neue Musikztg., Stuttgart, 27. Jahrg., 
No. 7. 

Neue Zeitschrift für Musik, Leipzig, 
73. Jahrg., No. 29/30. 

Rheinische Musik- und Theaterztg, 
Köln 1909, No. 38/39. 

Neue Freie Presse, Wien 1903, No. 13899. 

Zeitschrift der Internat. Musikgesell¬ 
schaft, Leipzig, 5. Jahrg., S, 61. 


Pester Lloyd, Budapest, 4. 3. u.5. 3. 1908. 
N. Zeitschr. f. Musik, Leipzig, 26. 5. 
1897. 

Allgemeine Musikzeitung, Berlin, 21. 4. 
1911. 

Allgemeine Musikzeitung, 39. Jahrg., 
No. 24. 

Frankfurter Zeitung 6. 6. 1912. 

Die Wage, Wien, 10. Jahrg., No. 15. 
Neue Zeitschrift für Musik, Leipzig, 
14. 4. 1897. 

Neue Freie Presse, Wien, 10. 5. 1908. 
Musical Association, London, 8.6. 1897. 
Neue Musikztg, Stuttgart, 24. Jahrg., 
No. 12. 
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EINE LANZE FÜR DIE LEBENDIGEN 

ETWAS UNGESCHMINKTES 

VON WILLY VON MOELLENDORFF IN NEUENAHR 


Wir sind uns bewußt, daß dieser Aufschrei eines 
lebenden schaffenden Künstlers in einigen Punkten Schieß 
heiten wie Einseitigkeiten enthält und mehrmals über das 
Ziel hinaus schießt . Gleichwohl wollen wir unseren 
Lesern diesen Temperamentsausbruch originaliter vorlegen, 
um ihm nichts von seiner Frische und Ursprünglichkeit 
zu nehmen . Wir rechnen darauf, daß der Artikel den 
Anstoß zu einer Diskussion bilden möge, die wohl dazu 
beitragen könnte , die beiden Faktoren, die das Musikleben 
tragen, die Schaffenden und die Nachschaffenden 
einander etwas näher zu bringen. 

Die Redaktion der „Musik“ 

N eid ist die Wurzel alles Übels! Auch des Übels, daß fast allen 
Werken neuer Künstler der Weg ans Licht der Öffentlichkeit so 
unsagbar schwer gemacht wird. Und zwei niedliche Helfer hat 
der Neid bei seinem gediegenen Bremswerk, Sie heißen: Dummheit und 
Faulheit! Jünger der Kunst, der du ein gutes Werk geschaffen, glaube 
nicht, daß der Wert dieses Werkes dir als Fackel auf deiner Wanderung 
zu Tage leuchten wird! Die Dummheit, die Faulheit und der Neid halten 
ihre torfknochigen Riesenhände um dich und dein Werk, und die Welt be¬ 
kommt nichts von euch beiden zu sehen. 

Liebe ist die Wurzel alles Guten! Auch des Guten, daß dem Werk 
eines neuen Künstlers der Weg ans Licht der Öffentlichkeit bisweilen ein¬ 
mal leicht gemacht wird. Und zwei liebliche Helfer hat die Liebe bei 
ihrem himmlischen Werk. Sie heißen: Klugheit und Fleiß. Jünger der 
Kunst, der du etwas Gutes geschaffen und mit deinem Werk über Nacht 
zu Wort gekommen bist, glaube nicht, daß der Wert deines Werkes dies 
vermochte. Nein, das liebliche Dreigestirn: Klugheit, Fleiß und Liebe 
leuchteten dir auf deiner Wanderung zu Tage, und ihm verdankst du, daß 
die Welt dich und dein Werk zu sehen bekam. 

Freilich, lieber Jünger der Kunst, wenn du gleichzeitig auch noch 
ein Jünger Mammons bist, dann brauchen dir Liebe, Klugheit und Fleiß 
nicht zu leuchten, dann brauchst du auch nicht die torfknochigen Riesen¬ 
hände des Neides, der Dummheit und der Faulheit zu fürchten. Nur zu 
gebieten brauchst du dann; Hier ist mein Werk, hier ist mein Gold, leuchte 
mir, Sonne des Tages! Und sie wird dir leuchten, so hell, wie du es eben 
bezahlen kannst. 

Aber leider: nur wenige Jünger der Kunst sind mit Gold reich ge¬ 
segnet. Darum müssen sie fast alle fürchten und zum Teufel wünschen: 




y, C rOOOlc 

o 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 



MOELLENDORFF: EINE LANZE FÜR DIE LEBENDIGEN 


103 


den Neid, die Dummheit und die Faulheit, und von ganzer Seele lieben 
und vom Himmel herabflehen: die Liebe, die Klugheit und den Fleiß. 

Ich rede hier nur vom schaffenden Künstler, insonderheit vom Kom¬ 
ponisten. Dem ausübenden mag’s leichter werden, mit seinem Werk 
emporzutauchen. Jedoch: davon verstehe ich nicht viel. Von Tonsetzers 
unendlichen Mühen, ans Licht des Tages zu gelangen, verstehe ich aber 
ein ganz Bedeutendes, denn ich bin selbst so einer. Darum fühle ich mich 
auch berufen, hier im Namen aller zu sprechen. 

Ihr werdet nun sagen: Gewiß, die Dummheit, die Faulheit nnd der 
Neid, das sind böse Gesellen, die dem Künstler schlimm mitspielen können, 
aber so viel vermögen sie denn doch nicht, wie du es hier schilderst. 
Darauf will ich mit den nun folgenden hübschen kleinen Geschichten er¬ 
widern. Lest sie, und ihr werdet am Schluß sagen: Ja, du hattest recht! 

Also: Da gab’s mal Vorjahren in einer sehr großen deutschen Stadt 
ein ganz leidliches Orchester zweiten Ranges neben den beiden „erst¬ 
klassigen“. Bei diesen hatte ich bereits vergeblich mein Heil als Kom¬ 
ponist versucht; sie waren für meine Werke „ganz natürlicherweise“ nicht 
zu sprechen, ich war ja noch völlig unbekannt. Da machte ich mich an 
die Direktion des dritten Orchesters heran. Aber auch hier wurde ich 
abgewiesen mit den berühmten Wendungen: keine Zeit für die Proben 
neuer Werke, das Publikum verlangt nicht nach Novitäten etc. pp. Als 
ich aber durchblicken ließ, daß ich „eventuell“ einige Reichskronen für 
den Ankauf von Billets zu dem „eventuellen“ Konzert springen lassen 
würde, siehe: da war plötzlich Zeit sogar für zwei Proben, und da muß 
sich das Publikum wohl auch plötzlich für neue Werke interessiert haben. 
Ich kam also zu Wort und hatte mit meinem symphonischen Gedicht sogar 
einen sehr hübschen Erfolg. Man sieht: es ist gut, wenn man als ideal 
strebender Komponist nebenbei auch noch über ein bißchen materiellen 
Besitz verfügt. Über mehr wie ein bißchen verfüge ich tatsächlich nicht. 
Ich will noch genauer sein und ganz ehrlich berichten: das bißchen, das 
ich damals meinem „Strebertum“ opferte, betrug netto 25 Mark. Daß 
mein Opus wert war, aufgeführt zu werden, bewies der Erfolg, bewies die 
Quersumme der Kritiken; daß es aufgeführt wurde, verdanke ich aber 
nicht seinem Wert, sondern meinen 25 Mark. Doch das alles wollte ich 
eigentlich gar nicht erzählen, sintemalen es wohl niemanden gibt, der an 
der Wunderwirkung des Goldes zweifelt, und bestände es nur aus ganzen 
25 Reichsmärkern. Was ich erzählen wollte, war folgendes: 

Betreffs der Proben zu meinem Symphonie-Poem kam ich zu der 
Direktion einmal ins Bureau und da wies der Herr Direktor so en passant 
auf eine dicke vor ihm liegende Partitur: „Ja, sehen Sie, das hier ist auch 
so eine Novität, die wir nicht aufführen werden.“ Er wollte mir damit 
offenbar nur eine kleine Schmeichelei sagen. Das aber überhörte ich da- 
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mals und fragte nur ganz naiv neugierig: „Warum nicht? Ist die Kom¬ 
position nichts wert?“ „Sehen Sie einmal hier,“ entgegnete der Herr 
Direktor, und er wies auf den Schluß der Symphonie. Dort hatte der 
Komponist höchst unbedachterweise das Datum ihrer Entstehung vermerkt. 
„15 Jahre ist das Opus also alt,“ sagte ich, „und noch nicht aufgeführt! 
Schrecklich für den armen Kollegen! Doch was hat das mit Ihrer Ab¬ 
lehnung zu tun?“ fragte ich weiter. „Aber lieber Freund,“ entquoll es 
da dem Herrn Direktor mit überlegener Weisheit, „ein Werk, das 15 Jahre 
alt und noch nirgends aufgeführt ist, ist doch ganz selbstverständlich nichts 
wert, denn sonst wäre es in dieser langen Zeit doch schon irgendwo auf¬ 
geführt worden. Natürlich lehnen wir so ein Werk eo ipso abl“ Meine 
Hinweise auf Sebastian Bach, auf Richard Wagner, auf die vielleicht völlige 
Mittel- oder Protektionslosigkeit des Komponisten verfingen bei dem Herrn 
Direktor absolut nicht. Ich schwieg schließlich und begann auf dem Heim¬ 
weg aus meiner tiefsten Seele Tiefen einen krebsgängigen Kanon zu kom¬ 
ponieren über den Text: O Gott, wie groß ist dein Tierreich! 

Man wird hier sagen: Ja, aber derartig werden doch nicht alle neuen 
Kompositionen von allen behandelt, die über ihre Annahme zu bestimmen 
haben. Ich aber erwidere: Jawohl, und noch schlimmerl Gebt einmal achtl 

Da habe ich unter anderen Dummheiten früher auch einmal eine 
einaktige Oper geschrieben. (Ich habe inzwischen noch mehrere und sogar 
abendfüllende in die Welt gesetzt, aber davon spreche ich nicht gern.) 
In meiner Naivität dachte ich mir: nun, so eine Oper muß natürlich 
ordnungsgemäß eingereicht werden, dann wird sie ordnungsgemäß geprüft 
und natürlich entweder ordnungsgemäß angenommen oder ordnungsgemäß 
abgelebnt. Ich fing also mit der ordnungsgemäßen Einreichung an, selbst¬ 
verständlich bei einer ersten Hofbühne. Und dann — — ja, dann wurde 
meine Oper eben geprüft, sehr gründlich geprüft, mit einem Wort: ordnungs¬ 
gemäß geprüft. Das dauerte so ein Jährchen und noch etwas darüber. 
Endlich wurde mir die Sache zu bunt. Eines schönen Morgens anti¬ 
chambrierte ich bei Sr. Exzellenz, dem Herrn Intendanten. Nach ein paar 
Stunden Wartezeit durfte ich dem Gewaltigen endlich gegenübertreten. 
Ich bat ihn ganz untertänigst, ihm zur Abkürzung der langen Prüfungszeit 
meine Oper (sie spielt nur eine Stunde, und zwei Stunden batte ich schon 
gewartet) Vorspielen zu dürfen, natürlich im Kreise seines musikalischen 
Generalstabes. Exzellenz sollte selbstverständlich uneingeschränktes Veto¬ 
recht haben, d. h. das Recht, in jeder Sekunde sagen zu dürfen: „Mach 
Schluß, lieber Moellendorff, du langweilst uns schauderhaft!“ Aber der 
Intendant bedauerte, beim besten Willen keine Zeit für ein derartiges 
mündliches Examen übrig zu haben. Ich solle mich nur gedulden, die 
Oper würde schon geprüft werden, und dann sollte ich weiter hören. Das 
Ende vom Lied: ich bekam meine Oper mit ein paar nichtssagenden vor- 
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gedruckten Zeilen nach abermals einem halben Jahr wieder zugestellt. Ob 
sie geprüft worden ist oder nicht, soll mir heut gleichgültig sein. Auch 
daß sie abgelehnt wurde, ist mir heut gleichgültig. Nicht aber gleich¬ 
gültig ist mir bis auf den heutigen Tag, daß mir damals das mündliche 
Examen, um das ich bat, verweigert wurde; nicht gleichgültig ist mir, daß 
ein derartiges mündliches Examen für neue Kompositionen bis dato über¬ 
haupt nirgendwo existiert, während jeder zweite Violinist, jeder Triangel- 
Schläger und jeder Chor-Tenor zu einem solchen an vielen großen In¬ 
stituten ohne weiteres zugelassen wird. Ich schließe daraus, daß ein 
Komponist in letzter Linie doch eben ein viel überflüssigeres Requisit sein 
muß, als z. B. ein Chor-Tenor. Nur wir Komponisten selbst sind so be¬ 
schränkt, uns bei allem Musizieren immer für die in erster Linie Not¬ 
wendigen zu halten. Gott, was sind wir doch für dumme Kerle 1 

Aber weiter! Bei einer Konzertdirektion reichte ich eines meiner 
Werke, das die Feuertaufe schon glänzend bestanden hatte, mit der Bitte 
ein, es doch nun in ihren großen Konzerten aufzuführen, die von dem 
berühmten Komponisten und Dirigenten X. geleitet wurden. Die Direktion 
sagte aber, wenn sie dem Herrn auch mein Opus empfehlen könne und 
werde, so hätte über Annahme zur Aufführung doch nur der berühmte 
Dirigent selbst zu entscheiden. Ich möchte mich nur direkt an diesen 
wenden. Das tat ich. Nach vielen vergeblichen Bemühungen bekam ich 
den Herrn endlich zu Gesicht, aber er lehnte bedauernd ab, da nicht er, 
sondern die Konzertdirektion über die Annahme von Novitäten zu verfügen 
habe. Angesehen hat der Herr meine Partitur überhaupt nicht. Die Konzert¬ 
direktion war natürlich starr über die Machtbefugnisse, die ihr von dem 
Gewaltigen plötzlich eingeräumt waren, sie konnte mich aber gleichwohl 
nicht protegieren; denn sie hatte leider „Ihm“ gegenüber tatsächlich über¬ 
haupt nichts zu sagen. Der große Mann hatte mir eben etwas vorgelogen. 
So war ich denn wieder einmal abgelehnt. Aber daran war ich gewöhnt, 
auch daran, daß die Ablehnung geschah, ohne daß man auch nur einen 
Blick in das Manuskript geworfen hatte. Daß diese Ablehnung aber auch noch 
unter dem Salut einer faustdicken Lüge vor sich ging, war mir neu. Man ist 
doch zu beneiden als Komponist. Man erlebt so furchtbar viel OriginellesI 

Eine andere Geschichte ist sehr schnell erzählt, aber deshalb nicht 
minder lehrreich. 

Einer meiner Verleger wollte vor Jahren mit Novitäten aus seinem 
Verlag ein Konzert veranstalten, in dem zumeist Werke von noch wenig 
bekannten Tonsetzern zu Gehör gebracht werden sollten. Eine sehr be¬ 
rühmte Sängerin, die er in dem Konzert mitzuwirken bat, lehnte jedoch 
mit den wenigen, aber herzigen Worten ab: »Ich singe nicht Sachen von 
unbekannten Komponisten.“ Die Sachen selbst hat sie sich natürlich gar 
nicht erst angesehen. Wozu auch? 
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Noch eine, fast ebenso schöne Geschichte von einem sehr bekannten 
Oratoriensänger. Dieser Herr hatte in einem Novitätenkonzert, in dem 
auch ich zu Worte gekommen, soeben einen großen Erfolg erzielt und er¬ 
klärte mir nach Schluß nichtsdestoweniger ganz ernsthaft, Bach und Händel 
(er singt diese alten Meister vorzugsweise) hätten doch so viele herrliche 
Werke geschrieben, daß es eigentlich ganz überflüssig sei, immer noch neue 
Kompositionen in die Welt zu setzen. 

Ich hätte ihm darauf antworten können: Lieber Herr, wenn Bach und 
Händel angesichts ihrer Vorgänger auch so gedacht hätten, dann könnten 
Sie heut elend verhungern! Aber ich war mir meiner Nichtigkeit als Nur- 
Komponist gegenüber einem reproduzierenden Künstler doch zu sehr bewußt; 
darum schwieg ich. 

Habt ihr gut aufgemerkt auf meine kleinen Geschichten? Habt ihr 
nun gesehen, wie Neid, Dummheit und Faulheit sich überall allgewaltig 
allem Neuen entgegenstemmen? Und so ergeht es fast allen Schaffenden. 
Ich will dabei noch unentschieden lassen, ob hier der Neid, dort die Dumm¬ 
heit, da die Faulheit und wiederum anderswo eine der möglichen Kom¬ 
binationen die größere Rolle gespielt hat. Sicherlich aber verstehend diese 
drei (allein oder vereint, ist gleich) meisterlich, dafür zu sorgen, daß von 
tausend Komponisten in Deutschland (anderwärts dürfte es nicht besser 
seinl) neunhundertundneunzig überhaupt nicht zu Worte kommen, während 
sie bei den übrigen zehn so kräftig zu bremsen wissen, daß diese erst ein 
Menschenalter später, als es natürlich wäre, und oft erst, wenn es schon 
zu spät, ans Ziel gelangen. Und da sagt dann die Kritik: Die musikalische 
Produktion der Gegenwart steht auf einem erschreckend niedrigen Niveau, 
an wirklichen Originalen mangelt’s. Worauf zu entgegnen: Liebe Kritik, 
wie kannst du wissen, ob es an Originalen mangelt, wo es jedem Künstler 
so unendlich schwer gemacht wird, überhaupt zu Worte zu kommen? Aber 
die Kritik antwortet unentwegt: Ach was, das Genie wird sich allemal 
durchsetzen. 

Zu diesem sehr beliebten Frage- und Antwortspiel möchte ich hier 
nun noch einiges sagen. 

Was ist denn ein Genie? Der Künstler und der Laie verstehen 
darunter weiter nichts als einen für ein bestimmtes Gebiet außergewöhn¬ 
lich begabten Menschen. Aber die zünftige Wissenschaft dehnt diesen 
Begriff noch dahin aus, daß dies außergewöhnlich reich gesegnete Talent 
sich auch immer durchzusetzen wisse. Wenn diese „geniale“ Erklärung 
des Begriffs Genie zutrifTt, kann man natürlich leicht sagen: Das Genie 
wird sich allemal durchsetzen. Das ist ebenso, als wenn man sagt: Eine 
Begabung, die sich durchzusetzen weiß, wird sich allemal durchsetzen. 
Man spart sich so jeden Beweis, denn wenn Voraussetzung und Behauptung 
gleichlauten, ist jeder Beweis überflüssig. Ich behaupte aber, daß diese 
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zünftige Erklärung des Genies durchaus falsch ist, daß sie sich jedenfalls 
keinesfalls mit dem deckt, was alle Welt unter Genie versteht. Wie wäre 
sonst z. B. ein verkommenes Genie denkbar? Nach der zünftigen Er¬ 
klärung des Begriffes kann ein Genie doch gar nicht verkommen! Man 
sieht aus diesem kleinen Hinweis (längere Ausführungen über diesen Punkt 
sind hier wohl nicht am Platz) jedenfalls so viel, daß der allgemeine Sprach¬ 
gebrauch unter Genie etwas erheblich anderes begreift als die Zunft. Mit 
diesem allgemeinen Sprachgebrauch halte ich’s und sage: Auch das Genie 
vermag sich nicht immer durchzusetzen, weil Neid, Dummheit und Faul¬ 
heit auf das Genie genau so hemmend und möglichenfalls auch genau so 
tödlich einwirken können, wie auf das Heer der Talente. Darum hat auch 
niemand das Recht, von einem Tiefstand der gegenwärtigen musikalischen 
Produktion zu reden; darum hat auch niemand das Recht, sich über den 
Mangel an Original-Begabungen zu beklagen, denn nur ein winziger Bruch¬ 
teil alles Schaffens gelangt ans Licht des Tages, und es steht durchaus 
nicht fest, daß dieser Bruchteil gerade die Creme der gegenwärtigen Pro¬ 
duktion darstellt. Aber der Kritik darf man’s nicht anrechnen, daß sie zu 
dieser ihrer falschen Meinung über die Lebendigen gelangt ist. Die Schuld 
an diesem kapitalen Irrtum tragen der Neid, die Dummheit und die Faul¬ 
heit derer, die eigentlich eine Ehre darein setzen müßten, allen Künstlern, 
nicht nur den Genies, den Weg an die Öffentlichkeit so leicht wie möglich 
zu machen. 

Alle unsere reproduzierenden Künstler, zu denen hier auch die Leiter 
von Opernbühnen und Konzertinstituten zählen, leben von der Vergangenheit, 
von der Vergangenheit, die es einstmals als Gegenwart nicht besser hatte 
wie unsere Gegenwart, und wer von dieser Vergangenheit lebt, kann sie 
doch nicht besser ehren als dadurch, daß er wenigstens seine eigene Gegen¬ 
wart davor bewahrt, auch erst wieder in der Zukunft eine Gegenwart zu 
sein; der sollte es als seine heiligste Pflicht betrachten, an den Lebendigen 
das wieder gut zu machen, was seine künstlerischen Vorfahren in Apoll 
an den Toten so miserabel schlecht gemacht haben. Denn damit sind die 
Sünden eurer Väter nicht ausgetilgt, ihr Reproduzierenden, daß ihr nun 
die Vergangenheit bis in die Unendlichkeit wiederkäut, wie ihr es heut 
z. B. in unerhörtem Maße mit den Unsterblichen Beethoven und Schubert 
macht; nur dadurch könnt ihr die Sünden eurer künstlerischen Ahnen 
sühnen, daß ihr auf euren Programmen der Gegenwart den gleichen Raum 
gewährt wie der Vergangenheit. Und wenn ihr das tut, ihr lieben Kollegen 
von der anderen Fakultät, dann wird auch bald das Gerede von dem Tief¬ 
stand der gegenwärtigen Produktion und dem Fehlen der Originale auf¬ 
hören. Oder vielmehr, wenn man auch dann noch sagen müßte, unsere 
Gegenwartskunst steht auf einem erschröcklich niedrigen Niveau, ja, dann 
hätte dies Urteil eben seine Berechtigung. Aber vorerst, ihr lieben 
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Kollegen, müßt ihr auch dem Publikum und der Kritik alle Gegenwarts¬ 
kunst unterbreiten, erst dann hat der Gerichtshof der Öffentlichkeit die 
richtige Basis für sein Urteil. So wie es jetzt steht, müssen gelehrte 
und Laienrichter zu einem Fehlspruch gelangen. An euch, ihr lieben 
Kollegen vom Taktstock, von der Kehle, von den Tasten, vom Fiedel¬ 
bogen usw. und an euch, ihr lieben Operndirektoren etc. pp. ists also, 
dafür zu sorgen, daß Recht wieder Recht werde in deutschen Landen. 
Wir können nicht mehr tun, als komponieren und komponieren; das übrige 
müßt ihr tun! 

Verstockte Sünder werden mir nun achselzuckend entgegenhalten: 
Lieber Moellendorff, du redest pro domo. Jawohl, ihr Zöllner und Phari¬ 
säer, ich rede pro domo, aber für mein Haus nur zum kleinen Teil, denn 
zu den ganz Unbekannten werdet ihr mich ja wohl doch nicht mehr 
zählen; zum anderen, größeren Teil spreche ich für das Armeleutehaus all 
der Komponisten, die im nächtigen Dunkel des Unbekanntseins ihre Tage 
fristen müssen — durch eure Schuld 1 Nicht durch die Schuld der Kritik, 
nicht durch die Schuld des Publikums, wie ihr es uns immer weismachen 
wollt, sondern — ich wiederhole es — nur durch eure Schuld! 

Darum geht in euch, ihr Sünder allzumal, wenn in der hintersten 
Ecke eurer goldsüchtigen Herzen noch Platz für ein bißchen Liebe zu 
den Lebenden ist! Dann brauche ich nicht mehr pro domo zu donnern, 
dann muß sich alles, alles wenden! 

Aber ach! — ich fürchte, ich fürchte, es wird alles beim alten 
bleiben, tauben Ohren werde ich gepredigt haben. 

Nun gut, dann werde ich mich eben mit der höllischen Freude 
darüber begnügen müssen, dem Neid, der Dummheit und der Faulheit 
wenigstens einmal die Maske von der Skelettfratze gerissen und der 
staunenden Menschheit die ausübende musikalische Kunst der Gegenwart 
als das gezeigt zu haben, was sie zumeist ist: die Geburtshelferin der 
Toten und die Totengräberin der Lebendigen! 
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ARNOLD SCHÖNBERGS OP. 11 

VON LEONHARD WELKER IN BERLIN 


S eit der Erfindung des Hammerklaviers hat die sich hieran anschließende 
Instrumentengattung, deren letzter Ausläufer unser moderner Flügel 
ist, streng genommen immer nur die Rolle des Vermittlers gespielt, 
und zwar nicht nur in dem Sinne, daß ursprünglich für andere Instrumente 
geschriebene Kompositionen durch Transkribierung erst lebensfähig wurden; 
ein beträchtlicher Teil von Original-Klavierkompositionen verdankt seine 
Hauptwirkung nicht spezifisch klavieristischen Werten allein. Die Liszt- 
schen Rhapsodieen leiten ihre Rhythmik von den straffen Geigenrhythmen 
der ungarischen Volksmusik her, die Beethovenschen Sonaten atmen den 
Geist des Orchesters, die Klavierstücke der „Kontrapunktiker“ Bach und 
Reger können ihre Herkunft von der Orgel niemals verleugnen. Außer 
der Weberschen und Lisztschen Brillanz, die durch den sofort verklingenden 
Ton bedingt ist, nähert sich das Schaffen Chopins am meisten dem ur¬ 
sprünglichen Wesen des Hammerinstruments. Doch auch hier findet sich 
noch ein Rest solcher dem Klavier nicht angehörender Wirkungen. Ist 
doch die so schwierige Kunst des legato nur durch die mit allen Mitteln 
der modernen Technik hergestellten Resonatoren möglich geworden, und 
sind doch diese auf nichts anderes zurückzuführen, als auf das Bestreben, 
dem Instrument den Bindungscharakter der lang gezogenen Töne der 
menschlichen Stimme nach Möglichkeit anzupassen. 

Schönberg hat nun in seinem op. II 1 ) das dem Instrument Ureigne 
gewissermaßen erst im vollem Umfang entdeckt, was allerdings erst durch 
die Preisgabe der Tonalität geschehen konnte. Die Folge davon ist das 
Fehlen eines jeglichen Melos im alten Sinne. Dadurch, daß jede Stimme, 
ohne Rücksicht auf die zu gleicher Zeit erklingende zweite, selbständig 
ihren Weg geht, weil nichts vorhanden ist, was man eine harmonische 
Unterlage oder Verbindung nennt, gewinnt es den Anschein, als herrsche 
hier eine vollständige Anarchie in bezug auf Harmonie und Stimmführung. 
Dies kommt aber nur daher, weil wir an Schönberg den Maßstab früherer 
Zeiten anlegen, ohne zu bedenken, daß dieser Komponist sich seine Kunst 
aus sich selbst heraus geschaffen hat und ebendeshalb, weil er die Ein¬ 
wirkung früherer Komponisten (Brahms und Hugo Wolf in seinen Liedern) 
auf sein Schaffen überwunden hat, aus sich selbst heraus verstanden werden 
will und kann. 

In der neuesten Geschichte der Musik kann man in bezug auf die 
Entwickelung der Klavierliteratur folgende Etappen unterscheiden. Eine 
immer mehr sich verfeinernde Stimmungsmalerei geht Hand in Hand 

! ) Erschienen in der Universal-Edition, Wien. 
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mit einer immer zunehmenden Differenzierung der Harmonie. Bedeuten 
gewisse Schumannsche und Griegsche Klavierstücke immer einen Reflex 
einer Stimmung, so gewinnt bei den neueren Franzosen die Tonfarbe, der 
malerische Reiz der Harmonieverbindung ein starkes Übergewicht über die 
Stimmung. Bei Schönbergs op. 11 tritt nun jegliche Andeutung einer Stimmung 
stark in den Hintergrund, und die Farbenreize der Franzosen werden bei ihm 
zu akustisch-tonphysiologischen Reizen. (Nicht als ob in der Entwickelung 
Schönbergs ein kausaler Zusammenhang mit den Franzosen als eine Art Be¬ 
einflussung nachzuweisen wäre. Er redet vielmehr, besonders in Beziehung 
auf sein Harmoniesystem seine nur ihm eigene Sprache, wenn er auch, wie aus 
seinen Orchesterkompositionen hervorgeht, zweifellos von Strauß gelernt hat). 

Solch ein tonphysiologischer Reiz ist vornehmlich die Erzeugung 
eines Klavierflageolets in dem ersten der drei Stücke: 


Die Tasten tonlos niederdrücken! 



Ohne Pedal I 


Diese Wirkung ist ebenso neu als unerhört und verblüffend. Die rechte 
Hand drückt die Tasten f a cis e tonlos nieder, die linke Hand spielt 
die gleichen Töne in der Kontraoktave gebrochen und ohne Pedal, wodurch 
wir die Obertöne der durch das Niederdrücken bloßgelegten Saiten ver¬ 
nehmen. Es ist dies nicht etwa im Sinne des Violinflageolets zu ver¬ 
stehen, derartig, daß eine bloße Berührung der Violinsaite an einer gewissen 
Stelle einen neuen von dem Effekt der niedergedrückten Saite vollständig 
verschiedenen, aber konkreten Ton (mitsamt seinen Obertönen) hervor¬ 
bringt. Dieser Klaviereffekt ist insofern von dem der Violine vollständig 
verschieden, als hier nicht etwa ebenfalls ein neuer Ton, sondern nur die 
zusammenklingende Harmonie der Obertöne der tonlos niedergedrückten 
Tasten, gewissermaßen ein abstrakter Tonkomplex zu hören ist. Wer sich 
im Schärfen des Ohres die Fähigkeit erworben hat, den Zusammenklang 
dieser vier Töne, besonders der nebeneinanderliegenden Halbtöne f und e 
(Septime) als Wohlklang zu hören, der wird nun auch die darauffolgenden 
gis g fis d, die mit dem Klavierflageolet zusammenklingen und durch Über¬ 
greifen der linken Hand hervorgebracht werden, notwendigerweise als aus 
dem Geiste dieses Harmonie-Empfindens heraus entstanden fühlen. 
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Die ganze Kunst Schönbergs haben wir hier, was ihre harmonische 
Seite angeht, in diesem Beispiel in nuce vor uns. Was des weiteren diese 
Klavierstücke bringen, im Prinzip weicht es niemals hiervon ab. Die 
ersten Akkorde der Einleitungstakte von No. 1 werden deshalb nicht im 
Sinne der alten Harmonielehre aufgelöst oder verbunden, weil der Kom¬ 
ponist das Zusammenklingen der Töne ges f h, b a des schon als voll¬ 
ständig abgeschlossene Akkorde hört: 



Drei- und vierfache Pianissimi müssen die Vernehmbarkeit der Obertöne 
möglich machen. Bedeutet die Anwendung dieser extremsten Stärkegrade bei 
anderen Komponisten, beispielsweise bei Hugo Wolf, eine Hypertrophie des 
Empfindens, so sind sie bei Schönberg Naturnotwendigkeit geworden. Spielt 
man eine dieser ppp-Stellen auch nur um einen Stärkegrad lauter als vor¬ 
gezeichnet, so tritt der absolute quantitative Charakter der Tonhöhe, der 
Akkord als Summe seiner Kern- oder Schlagtöne, wie sie der Glockengießer 
nennt, zu stark in den Vordergrund, und das Qualitative, der Akkord als 
abgeschlossener Tonkomplex, als Summe der Obertöne ist nicht vernehmbar. 

Außerordentlich differenzierter Wirkungen ist also diese Kunst fähig, 
und es dürfte aus ihrem allgemeinen Charakter hervorgehen, daß sie, will 
sie nicht einem groben Mißverständnis ausgesetzt sein, nur im intimsten 
Raume möglich ist. Im Konzertsaal müßte z. B. die pppp-Stelle im zweiten 
Stück, die mit Dämpfung und Pedal verlangt ist, jedoch so, daß die sich 
gegeneinander bewegenden Sechzehntel nicht ineinander verschwimmen, 
ungehört verhallen. Eine rhythmische Eigenheit fällt des weiteren bei 
diesen Stücken auf, die bei noch keinem Komponisten in gleicher Weise 
beobachtet worden ist, nämlich die kurzen, sofort verklingenden Sechzehntel 
und Zweiunddreißigstel in der Art von Vorschlägen, was sie bei Schönberg 
in Wirklichkeit jedoch nicht sind: 
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Einesteils ist hier die Chromatik auf ihre äußerste Spitze getrieben, 
andernteils sind hier dem Klavier als Hammerinstrument die letzten Mög¬ 
lichkeiten abgelauscht. 

So revolutionär auch derartige Klänge beim erstmaligen Hören an¬ 
muten, so finden wir doch auch schon bei anderen modernen Komponisten, 
z. B. bei Richard Strauß, Ähnliches. Die kurz verklingenden Harfen- und 
Celestaakkorde (im zweiten Akt des „Rosenkavalier* bei der Überreichung der 
Rose), die sich ebenfalls sehr stark von der akkordischen Unterlage entfernen, 
sind im Grunde dasselbe. Man sieht also, daß Schönberg sich nicht außer¬ 
halb des Entwicklungsweges, sondern noch vollständig auf dem Boden der 
Moderne befindet. Nur daß das, was bei anderen Komponisten vereinzelt 
auftritt, bei ihm Gesetz und Prinzip wird und mit eiserner Konsequenz bis 
zu Ende gedacht wird. 

Im zweiten Stück werden an die Aufnahmefähigkeit des Hörers 
insofern größere Ansprüche gestellt, als sich durch einen ausgedehnten Teil 
des Stückes eine pp erklingende gebundene Triolenfigur (in der Art Debussy’s) 
durchzieht, auf deren Basis die rechte Hand die extremsten Klavierklänge 
aufbaut. Haben wir im ersten Stück des öfteren eine rasche Aufeinander¬ 
folge sofort verklingender Halbtöne in der Entfernung einer Septime oder 
None, wodurch der non legato-Charakter des Klaviers auf die raffinierteste 
Weise ausgenutzt wird, so ist die Differenziertheit der Klänge hier eine 
um so größere, da die linke Hand immerfort die gebundenen Terzentriolen 
anschlägt, die Rechte das entgegengesetzte Prinzip des non legato zu 
gleicher Zeit ausführt: 



Mag das zweite Klavierstück als das interessanteste erscheinen (Busoni 
hat dazu eine Erläuterung geschrieben), und kann man hier, wie bei No. 1 
Ansätze zur dreiteiligen Liedform zur Not herauslesen, so bedeutet das dritte 
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entschieden einen Höhepunkt dieser Kunst. Hier fuhrt die rechte Hand der 
linken nicht mehr chromatische Sechzehntelreihen entgegen, hier sind ganze 
Akkordketten, deren Teile wir jeweils als abgerundete Klänge zu verstehen 
haben, aneinandergereiht. Jedes Thema (wenn man es so nennen kann, 
da es immer nur variiert und oft nur bruchstückweise auftritt und infolge¬ 
dessen schwer zu erkennen ist) geht seinen eigenen Weg, wodurch eine 
vollständig neue und freie Art der Kontrapunktik erzielt wird. Was bei 
den ersten beiden Stücken durch den Klang allein schon verblüffend wirkte, 
das ist hier einem kontrapunktischen Zweck untergeordnet. 

Also Neuland in jeder Beziehung, was uns Schönberg hier zeigt. Und 
dieser Umstand macht es unsern Zunftmusikern und der Kritik so schwer, 
dieser Erscheinung gerecht zu werden. — Bei den Romantikern, den 
Poeten unter den Komponisten, war dem Interpreten Gelegenheit gegeben 
zu allerhand poetischen Ausdeutungen. Die so eng begrenzte, meist nur 
dem Formalen gerecht werdende Musik-Terminologie genügte aber zur 
Interpretierung der Franzosen längst nicht mehr, und so ging man wieder 
und machte Anleihe, und zwar diesmal bei der Malerei. Auf assoziativem 
Wege suchte man die Erzeugnisse der „Impressionisten“ optisch-akustisch 
durch das Bild zu verdeutlichen. Bei Schönberg nun scheitern alle diese 
Versuche. Selbst der Physiker, dessen hübsche Schwingungsberechnungen 
der einzelnen Skalen mit dem künstlerischen Schaffen in keinerlei Be¬ 
ziehung stehen, kommt nicht auf seine Rechnung. Einzig und allein das 
hochentwickelte moderne Ohr vermag diese vollständig in Drittelston- 
harmonieen gedachten Klavierstücke zu würdigen. Ob derartige Kompo¬ 
sitionen nicht auf einem eigens hiefür angefertigten Instrument (Drittelston¬ 
skala) — man sagt, daß zwei Amerikaner schon an der Herstellung eines 
solchen arbeiten — einer ganz neuartigen Wirkung Fähig wären? Ob sie dann, 
was auf unserem Klavier nicht der Fall ist, nicht auch transponibel wären? 
Ein Darüberhinaus ist auf unserem Halbtonklavier auf keinen Fall möglich. 
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Aus deutschen Musikzeitschriften 

ALLGEMEINE MUSIKZEITUNG (Berlin), 39. Jahrgang, No. 23 bis 32/33. (7. Juni 
bis 9. August 1912). — No. 23. „Franz Schuberts,Unvollendete 1 .“ Von Paul Bekker^ 
Nachdruck aus einem Programmbuch zu den Berliner Philharmonischen Konzerten. 
— „Nietzsche und die Geschichte der Oper.“ Von Hans Joachim Moser. Be¬ 
merkungen über Nietzsches Polemik gegen die Oper in seiner Schrift „Die Geburt der 
Tragödie aus dem Geist der Musik“. Eine spätere Geschichtsbetrachtung, meint Ver¬ 
fasser, werde „kaum mehr erklären können, warum Nietzsche so scharf gegen die 
Oper als Gattung zu Felde gezogen ist. Man wird feststellen, daß auf ein Tal mal 
wieder ein überragend hoher Berg gefolgt ist: Wagner. Dieser hat ganz allmählich 
aus dem ihm von Weber, Marschner, Cherubim, Meyerbeer und anderen über¬ 
kommenen Material diejenigen Ausdrucksmitte! herausentwickelt, die ihn befähigen 
sollten, all das Gewaltige zu sagen, das er zu sagen hatte.“ — „Die Danziger Ton- 
künstlerversammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins.“ Referat von Paul 
Schwers (Schluß in No. 24). — „Ein Blick in die Werkstatt von E. Jaques-Dalcroze 
in Hellerau.“ Von Hugo Rasch. „Es muß ein an ideale antike Verhältnisse er* 
innerndes Wirken sein in der Bildungsanstalt Hellerau; für Lehrer wie für Schüler. 
Alles atmet Arbeitsfreude. ,Ein tapferes Häuflein junger Enthusiasten* nannte Dr. 
Wolf Dohrn, der verdienstliche Verwalter der Anstalt, deren Lehrer- und Schülerschar 
nebst ihrem Führer. Und es gehört in der Tat gründlicher Enthusiasmus und un¬ 
erschütterliches Vertrauen in die Zukunft dazu, so und so viele Lebensjahre, Mittel 
und Kräfte an eine Sache zu setzen, deren Hauptwert vorläufig in der Idee liegt.“ — 
No. 24. „Zwei Liszt-Uraufführungen in Weimar am 21. Mai 1912.“ Von Peter Raabe. 
Ober die Trauerode „Les Morts“ und die Kantate „Hungaria“. — „Eine Entdeckung!“ 
Von Heinz Tiessen. Wendet sich gegen einige Kritiker des „Rosenkavalier“, die die 
Gelegenheit benutzten, „um uns ihre kleinen moralischen Gemeinplätze aufzutischen.“ 
— No. 25. „Aus Otto Nicolais Leben.“ Von Eugen Segnitz. Besprechung der 
Biographie des Schöpfers der „Lustigen Weiber“ von G. R. Kruse. — „Die Wahr¬ 
nehmung musikalischer Eindrücke durchs Gesicht.“ Von Richard H e n n i g. 
(Schluß in No. 26.) Über die Neigung einer Anzahl von Menschen des sogenannten 
„visuellen Typs“, musikalische Gehörseindrücke in Gesichtsbilder zu übersetzen, 
um sie voll zu genießen und auszukosten. — No. 26. „Rousseau und die Musik.“ 
Von Karl S t o r c k. Würdigung der ganz eigentümlichen Gesamterscheinung des 
Musikers Rousseau, „bei dem es nur durch die Gesamtauffassung seiner oft sehr 
schwer zu verstehenden Persönlichkeit möglich ist, zu erklären, daß dieser ent¬ 
wickelungsfähige Geist nicht den Zwang in sich fühlte, sich die Mittel gefügig zu 
machen, durch die er seiner starken musikalischen Veranlagung wirklich zwingen¬ 
den Grund hätte verleihen können. Auf der anderen Seite erfüllt es uns mit 
neuer Ehrfurcht vor der geheimnisvollen Macht aller wirklichen Genialität, daß 
trotzdem vom Musiker Rousseau stärkere und wertvollere Anregungen ausgegangen 
sind als von den meisten der technisch hochentwickelten Künstler, die auf seinen 
Dilettantismus geringschätzig herabblickten.“ — „Berlin ohne Sommeroper.“ Von 
Wilhelm Altmann. Verfasser hofft, daß die Reichshauptstadt im nächsten Jahre 
wieder eine „wirkliche Sommeroper“ in der Art der alten Krollschen bekommt, 
da eine solche für Berlin eine Notwendigkeit sei. — No. 27. „Zwischen Scylla 
und Charybdis.“ Bemerkungen zur Ästhetik der Musik von Rud. F. Amplewitz. 
(Fortsetzung in No. 28 29, Schluß in No. 30/31.) — „In welchem Takte steht Schumanns 
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,Des Abends*?* Eine Lektion im Motivischen von Hermann Wetzel. — No. 28/29. 
„Die ästhetische und künstlerische Bedeutung des gregorianischen Gesanges und 
seine Stellung in der Liturgie.“ Von Fritz Vo Ibach. (Schluß in No. 30/31.) 

. . Wo gibt es eine Kunst, die höher und vollendeter ist? Wo ein Drama, das 
künstlerisch geschlossener und einheitlicher erscheint, als die Messe? Aus dem 
Wort sahen wir den Ton herauswachsen, sich mit ihm zur Einheit verschmelzend, 
und beide, Wort und Ton wieder bilden den Ausdruck der Handlung, entspringen 
ihr und werden wesensgleich mit ihr. Und nicht nur die Messe, auch die übrigen 
Teile der Liturgie zeigen dieselbe künstlerische Vollendung. Alle zusammen aber 
bilden eine große Einheit, in letzter Linie zusammengefaßt durch die künstlerische 
Gestaltung des Kirchenjahres . . — „Eine Gesamtausgabe der Briefe Richard 

Wagners.“ Von Wilhelm Altmann. „Es kann ... nicht genug von seiten der 
Wagner-Forschung eine kritische Gesamtausgabe der Briefe des Meisters gefordert 
werden, für die selbstverständlich die Originale noch einmal verglichen und ihre 
Fundstätten bzw. ersten Drucke angegeben werden müßten. Wenn wir gehofft 
hatten, daß diese kritische Gesamtausgabe zu Wagners hundertstem Geburtstag 
anfangen würde zu erscheinen, so wird diese Hoffnung nicht in Erfüllung gehen...“ 

— „Eine bequeme Art, Kritiken zu schreiben.“ Von Hugo Rasch. Epistel an einen 
Plagiator. — No. 30 31. „Theorie oder Satztechnik?“ Von Johannes C o n z e. 
„Das Ziel der Satztechnik wird die freie Improvisation sein, mindestens aber die 
Fähigkeit, eine gegebene Melodie stilrichtig zu begleiten. Es versteht sich, daß 
der Lehrer streng systematisch verfahren muß. Nur langweile er die Schüler 
nicht mit »seinem System 4 . Beginnen nun die schriftlichen Übungen, so hat der 
Schüler eine Menge Ausdrucksmittel zur Hand und kann sofort eigenen Geschmack 
beweisen, ohne mit dem Elementaren verdrießliche Kämpfe ausfechten zu müssen. 
Will er nun eine Theorie zur Hand nehmen, so mag er es tun; sie wird ihn 
hoffentlich dann nicht mehr verwirren.“ — No. 32 33. „Die Musik und ihre alten 
Stilarten.“ Von Adolf Priimers. Plauderei über gelehrte Namen, Kommentare 
und Auslegungen, die frühere Zeiten der Tonkunst zuteil werden ließen. — 
„Samuel de Lange “ Ein Lebensbild nach de Lange’s autobiographischen Skizzen 
von Willem de Haan. „Er war konservativ im guten Sinne, ohne unverträglich 
oder blind für das Schöne bei den Neueren zu sein, aber die klassischen Meister 
standen ln seiner Schätzung oben an . . . So wird sein Bild in uns fortleben als 
das Bild eines edlen, tüchtigen Mannes, dem die Kunst ein ihm anvertrautes 
Heiligtum war, für dessen Erhaltung, Pflege und Weiterentwickelung er bis zu 
seinem letzten Atemzuge rastlos und ununterbrochen tätig gewesen ist In der 
Geschichte deutscher Musik aber wird sein Name stets mit Ehren genannt werden.“ 

— „Die Zentenarfeier der Londoner Philharmonischen Gesellschaft.“ Von Gustav 
Ernest. „Die Geschichte der Londoner Philharmonischen Gesellschaft ist eine 
Geschichte immer erneuter Versuche mit englischen Dirigenten und der stets er¬ 
neuten Erfahrung, daß das englische Publikum auf die Dauer nicht durch sie zu 
fesseln ist .. . Und es ist besonders bemerkenswert, daß heute, wo die Leistungen 
der Orchester Englands den besten der Welt gleichkommen und sein Publikum 
an Verständnis und Aufnahmefähigkeit keinem anderen nachsteht, das Bestehen 
einer Gesellschaft wie der Philharmonischen mehr denn je gefährdet erscheint, 
wenn man nicht auswärtige Dirigenten zu Hilfe ruft. . .“ 

SIGNALE FÜR DIE MUSIKALISCHE WELT (Berlin), 70. Jahrgang, No. 23 
bis 29 (5. Juni bis 17. Juli 1912). — No. 23. „Ein Besuch bei Jaques-Dalcroze.“ 
Von August Spanuth. Der Einblick in das Wesen und die Methode der Bildungs¬ 
anstalt in Hellerau „mußte bei jedem, der überhaupt empfangsfreudig ist und sich von 
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Vorurteilen frei zu halten versteht, die fröhlichsten Hoffnungen erregen, und zwarnicht 
bloß Hoffnungen auf das Heranwachsen eines so viel musikalischeren Geschlechts, 
sondern auch im allgemeinen auf die Möglichkeit einer so viel glücklicheren 
Lebensanschauung und Lebensführung.“ — „Danzig.“ Von Richard H. Stein. 
(Schluß in No. 24.) Bericht über das Tonkünstlerfest. Verfasser macht zum 
Schluß noch „ein paar allgemeine Bemerkungen“, darunter die folgende: „In 
einer Sondersitzung wurde beschlossen, die Vorsitzenden aller großen Musiker¬ 
verbände im Herbst nach Weimar oder anderswohin zu berufen, um die Frage 
eines Zusammenschlusses der Vereine eingehend zu beraten. Kommt ein 
Kartell zustande, so wird es in absehbarer Zeit vielleicht möglich sein, die 
Einführung obligatorischer Jahresprüfungen, eine Kontrolle der Musikinstitute, 
eine Eindämmung des Agentenunwesens, die Schaffung einer Musikerkammer, 
eines Ehren- und Schiedsgerichtes und dergleichen durchzusetzen. Leider hat 
man aber vergessen, daß die einflußreichsten Kollegen (die bei der Regierung 
am ehesten mehr als ,wohlwollende Erwägungen* erreichen könnten) nicht 
Mitglieder eines der in Danzig offiziell oder inoffiziell vertretenen Musikervereine 
sind, sondern sich bisher von ihnen fernhielten. Man findet sie nur in der 
etwas abseits stehenden Internationalen Musik-Gesellschaft, einer Vereinigung 
bedeutender Musikforscher und ihres Anhanges. Wollen die Musiker etwas von 
Belang erreichen, so werden sie jene Männer nicht gut entbehren können. Es 
würde sich deshalb wohl empfehlen, daß der Vorstand des A. D. M. V. geeignete 
Schritte unternähme, um eine Brücke zwischen den Vertretern der praktischen 
Musik und denen der Musikwissenschaft zu schlagen. Bisher ist in dieser Hinsicht 
auf beiden Seiten leider nie etwas geschehen.“ — No. 24. „Das zweite Deutsche 
Brahms-Fest.“ Referat von August Spanuth. — No. 25. „Die Schweden in 
Dortmund.“ Bericht von August Spanuth. — No. 26. „Jean Jacques Rousseau 
als Musiker.“ Von Walther Hirschberg. Über Rousseau’s Wirken als Musiker 
und Musikschriftsteller. — No. 27. „Gustav Mahlers posthume Symphonie.“ Von 
August Spanuth. Über Mahlers Neunte. „Das Fazit: ein untrennbares künstleri¬ 
sches Ganzes ist diese Symphonie sicherlich nicht; zwei von ihren Abschnitten 
sind bloß gemachte, und zwar bewußt gemachte, ohne zwingenden inneren Antrieb 
geschriebene Musik, einer davon sogar bis zur Unerträglichkeit bizarr; bleiben der 
erste und der letzte Satz als positiver Gewinn, ein ansehnlicher (im ersten), ein 
recht bescheidener (im zweiten Satz).“ — „Die Wiener Musikfestwoche.“ Von 
Moritz Scheyer. — „Schulfest bei Jaques-Dalcroze.“ Von Georg Kaiser. „Natür¬ 
lich kann niemand wissen, in welchem Grade sich die idealen Hoffnungen der 
Dalcrozianer erfüllen werden. Aber einstweilen darf es keinem verübelt werden, 
wenn er dem ,Gedanken von Hellerau* mit starker Skepsis gegenübersteht. Der 
Rhythmus — so heißt es — soll wiedergewonnen werden zum Ausbau der Persön¬ 
lichkeit; der Organismus, der heutzutage durch eine immer sich vermehrende Kopf¬ 
arbeit ganz einseitig beschäftigt ist, soll seine volle Freiheit wiedererhalten; neue 
Menschen sollen erstehen in Hellerau, selbständiger, frischer, mutiger, tatbedürftiger 
als anderswo. Ein schöner, herrlicher Idealismus beseelt das Heidedorf, und sicher¬ 
lich bedeutet es ein seltenes Genießen, an ihm so recht teilnehmen zu können.“ 
— No. 28. „Vereinfachung der rhythmischen Darstellung.“ Eine musikalische Zeit¬ 
frage von Karl Eichhorn. Verfasser schlägt die Einführung einer Einheitsnote (J 
vor, die man als Ganze betrachtet, von der ausgehend alle übrigen Notenwerte be¬ 
rechnet werden sollen. — No. 29. „Zum Bayreuther ,Parsifal‘-Monopol.“ Von August 
Spanuth. „Heutzutage bedarf Wagner und sein Werk solcher Ausnahmemaßregeln 
nicht mehr. Auch sein letztes Werk ... ist stark genug, um sich durch seine eignen 
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Qualitäten die Ausnahmestellung zu erhalten, die ihm gebührt. Im Opernrepertoire 
wird es niemals eine Rolle spielen, und das Publikum wird sich, nach Befriedigung 
der ersten Neugierde, dauernd doch nur an solche Aufführungen des ,Parsifal‘ 
halten, denen die wahre künstlerische Weihe innewohnt. Bayreuth hat also nichts 
zu befürchten, w'enn es vermag, seinen Aufführungen den künstlerischen Vorrang 
vor allen anderen zu sichern.“ 

NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK (Leipzig), 79. Jahrgang, No. 21/22 bis 28 
(23. Mai bis 11. Juli 1912). — No. 21/22. „47. Tonkünstlerfest des A. D. M. V. in 
Danzig.“ Analysen der zur Aufführung gelangenden Kompositionen. — No. 23. 
„Parsifal für Bayreuth?“ Von Arthur Seidl, ln Sachen Wagner-Stipendienstiftung. 

. . warum hat das ,Volk der Dichter und Denker* Millionen zur Verfügung für 
die genialen Ingenieure, die uns das Flugschiff gebracht und das reale Fliegen 
bzw. Überflügeln gelehrt haben, aber nicht einmal eine bisher noch übrig für das 
Werk jenes Genius, welcher der deutschen Seele . . . längst Geistesflügel 
verlieh, um sich zu erheben? . . — „Die musikpädagogische Ausstellung in 
Leipzig.“ Von Max Unger. (Fortsetzungen in No. 25 und 27.) — No. 24. „Das 
47. Tonkünstlerfest in Danzig.“ Referat von Carl Fuchs. Als die bedeutsamste 
Darbietung der ganzen Veranstaltung erklärt Verfasser das Violinkonzert von 
H. G. Noren. Im übrigen meint er: „Das Gesamtbild des Festes mit seinem bunten 
Gemisch von fünf Nationalitäten und etwa ebensoviel Wertgraden blieb für den 
nach einem Rang, einem Ziel und Stil unserer Zeit Fragenden wie eine Wind¬ 
rose, zu der die Magnetnadel fehlt, natürlich ohne daß ein Verein oder eine Person 
dafür verantwortlich zu machen wäre. Es ist ja auch um die anderen Künste 
kaum besser bestellt.“ — No. 25. „Ein unbekanntes Jugendbild von Robert 
Schumann.“ Mitgeteilt von Ferdinand Schumann. Veröffentlichung eines inter¬ 
essanten kleinen Ölgemäldes, das den Tondichter im 21. Lebensjahre darstellt 
und sich lange Zeit im Besitz Ernestine von Frickens, Schumanns erster Braut, 
befunden hat. Am Neujahrstag 1836 wurde das Verlöbnis gelöst. „In beider¬ 
seitigem Einvernehmen ging man freundschaftlich auseinander. Mit seinem Ab¬ 
sagebrief hat Schumann aber gleichzeitig das hier mitgeteilte Bild übersandt.“ — 
No. 26. „Das Schweizerische Tonkünstlerfest in Olten“. Von Arthur Neißer.— 
No. 27. „Carl Reinecke als Klavierspieler.“ Von Karl Klanert. „Die Glanz¬ 
periode seines Spieles war zu einer Zeit, da Liszt, Rubinstein, Bülow, Tausig, 
Clara Schumann und Dreyschock die musikalische Welt entzückten. Als eine 
außergewöhnliche Erscheinung muß er darum angesehen werden, weil er sich 
ganz dem Virtuosentume fern hielt und sich ganz in den Dienst des echt Musika¬ 
lischen stellte. Gerade unserer Zeit, reich an großen Technikern auf allen Instru¬ 
menten, dürfte er mit seinem Freunde Joachim als Ideal gelten.“ — No. 28. „Die 
Schulfeste in Hellerau“. Von Arthur Liebscher. „. . . das Musikalische will 
mir als das Beste in den neuen Versuchen überhaupt erscheinen. Hier, aber 
auch nur hier, sah und hörte der Musiker etwas, was spezifisches Können der 
Dalcroze-Schüler ist, und was ihnen andere einfach ohne die vorausgehende Schulung 
nicht nachzumachen vermögen.“ — „Das deutsche Musikdrama der Gegenwart 
und der ,Allgemeine Deutsche Musikverein*“. Von Otto Wynen. Im Anschluß 
an die Anregungen Paul Marsops bei der Danziger Tagung zu energischer Pflege 
des zeitgenössischen musikdramatischen Schaffens fordert Verfasser den Vorstand 
des A. D. M. V. auf, die Organisation jetzt tatkräftig in die Hand zu nehmen. — 
„Die Wiener Musikwoche.“ Von Paul Stäuber. Empfiehlt, diese Veranstaltung 
zu einer ständigen Einrichtung auszubauen. 

Willy Renz 
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5. Friedrich Bösenberg: Zwei musik¬ 
psychologische Abhandlungen. Har¬ 
moniegefühl und Goldener Schnitt. 
Die Analyse der Klangfarbe. Verlag: 
C. F. Kahnt Nachf., Leipzig 1911. (Mk. 2.—.) 

In der ersten Abhandlung wird nach vor¬ 
bereitenden Bemerkungen über die Proportions¬ 
lehre und insbesondere den sogenanntenGoldenen 
Schnitt ausgefübrt, daß nicht die Tone, sondern 
die Intervalle das eigentlich Wirkliche an den 
Empfindungen seien, daß die Intervalle zwar 
physikalisch eine Zweiheit (von Tonhöhen), 
psychologisch aber (als „Funktionen des Zentral¬ 
organs“) eine Einheit bilden, daß außerdem jedes 
Intervall die Tonalität gleichsam latent ent¬ 
halte und so zugleich eine selbständige Einzel¬ 
empfindung und Glied einesSystems sei. Verfasser 
setzt also die rein psychologische Intervall¬ 
auffassung von Stumpf (Verschmelzungstheorie) 
und Mach, der jedem Intervall ein bestimmtes 
„Merkmal“ zuschreibt, fort, unterscheidet aber 
weitergehend scharf zwischen Tonhöhe- und 
Intervallempfindung in dem Sinne, daß Tonhöhe¬ 
oder kurz Tonempfindungen an sich nicht benenn¬ 
bar, Intervallempfindungen dagegen überhaupt nur 
als benennbar zu konstatieren seien, so daß ihre 
Benennbarkeit mit ihrer Existenz identisch sei. 
In dieser wesentlichen Verschiedenheit zwischen 
benennbaren und nicht benennbaren elementaren j 
Empfindungen („Qualitäten“) findet Verfasser die ! 
Möglichkeit zu einer hervorragenden Erweiterung 
unserer psychologischen Grundanschauungen. 
Daß dieser Annahme das Phänomen des so¬ 
genannten absoluten Gehörs widerspricht, da ja 
mit diesem begabte Individuen nicht nur Inter¬ 
valle, sondern auch isolierte Einzeltöne sofort 
richtig benennen können, bleibt dem Verfasser 
nicht verborgen; er glaubt aber, daß das absolute 
Gehör nicht auf Tonhöhe-, sondern auf Ton¬ 
farbeempfindungen beruhe. Auch wenn man 
diese Verteidigung nicht gelten lassen will, so 
ist immerhin absolutes Gehör eine so ausnahms¬ 
weise Fähigkeit, daß im allgemeinen der Unter¬ 
schied zwischen Tonhöhe- und Intervallsinn in 
der vom Verfasser behaupteten Weise zu Recht 
bestehen bleibt. Verfasser hätte aber (ebenso ' 
wie Stumpf) sich nicht mit den Intervallen be¬ 
gnügen, sondern auch zu den Akkorden als 
zum Teil ebenso elementaren Empfindungen 
Stellung nehmen sollen. Wie wir die Intervalle 
trotz der physikalischen Zweiheit ihrer Töne 
dennoch als Einheit auffassen, so hören wir hin¬ 
wiederum einen Dur-Dreiklang und die übrigen 
„Naturakkorde“ (Septimen- und Nonenakkord, 
die ebenfalls Nachbildungen der Obertonreihe 
sind) nicht als Mehrheit von Intervallen, sondern 
als einheitliches, nicht analysiertes Ganzes, 
Neues, z. B. den C-dur Dreiklang nicht als 
c e + e g, sondern als auf sich beruhenden 
C-Klang, entsprechend dem Obertonkomplex 
des Fundamentes C. Was bedeutet denn die 
gleichzeitige tonale Auffassung der Intervalle 
anderes, als deren (bewußte oder unbewußte) 
Einordnung in das durch die Akkorde der 
Tonika, Dominante und Subdominante gebildete 
Tonartsystem? Jedenfalls vernimmt der auf 
Harmonie gestimmte Europäer z. B. hf nicht 
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als bloßes Intervall, sondern als Bestandteil von 
G 7 , als unvollständigen Dominantseptakkord von 
C-dur. Das Harmoniegefühl ist also mit dem 
Intervallsinn nicht ohne weiteres identisch. 

Die fernere Identifizierung des Intervallsinns 
mit dem pythagoräischen Quintensystem, aus 
dem sich die Intervalle nach Art der Glieder 
der sogenannten homologen Reihen der orga¬ 
nischen Chemie entwickeln sollen (von der 
Oktave abgesehen, die durch die Wiederholung 
des Gleichen erklärt wird), führt den Verfasser 
zu einer großartigen synthetischen Perspektive. 
Er betrachtet nämlich das akustische Quinten¬ 
maß 3:2 in psychologischer Hinsicht als un¬ 
verbindlich, da für eine qualitative Empfindung 
eine quantitative physikalische Formel nur eine 
sehr bedingte Bedeutung haben könne. Somit 
sei es wissenschaftlich durchaus einwandfrei, 
den Quintprozeß auf eine beliebige andere Formel 
zu bringen. Unter allen Formeln habe aber 
log 3: log 2 die größte und zugleich einzige 
Wahrscheinlichkeit für sich, indem sie die zahlen¬ 
mäßige Kombination mit dem Goldenen Schnitt 
ermögliche. Die Proportion desGoldenen Schnittes 
— 1,618: l sei nämlich von der Proportion 
log 3: log 2 — 1,585: 1 so wenig verschieden, 
daß durch letztere neue Quintformel ein natur- 
philosophischer Zusammenhang zwischen der 
Welt des Sichtbaren (dem für den Goldenen 
Schnitt typischen „schönsten“ Rechteck Rech¬ 
ners, wie es das Format einer Postkarte zeigt) 
und der Welt des Hörbaren gewonnen und eine 
große Vereinfachung unserer biologisch-natur¬ 
wissenschaftlichen Weltanschauung im mo¬ 
nistischen Sinn erzielt werde. So phantastisch 
diese Hypothese auch klingt, sie erhält doch 
eine gewisse Wahrscheinlichkeit durch den Hin¬ 
weis des Verfassers, daß es auch für die Zeit- 
empflndung immer nur einen Zwei- und Dreitakt 
gibt, und daß zwischen den Schwingungszahlen 
der beiden Grenzfarben des Sonnenspektrums 
ebenfalls das genaue Verhältnis log 3: log 2 sich 
findet. 

Die zweite Abhandlung hat zum Mittelpunkt 
die Phänomene des absoluten Gehörs und des 
absoluten Tonartcharakters, die Verfasser aus 
den unabhängig neben der allgemeinen instru¬ 
mentalen Klangfarbe herlaufenden speziellen 
Tonfarben („Tastecharakteren“) herzuleiten sucht. 
Schon Otto Abraham hatte in seiner grund¬ 
legenden Abhandlung über das absolute Ton¬ 
bewußtsein (Sammelbände der Internationalen 
Musikgesellschaft III, 1) S. 46 und 72 auf die 
Möglichkeit der Empfindung jedes Tones als 
Individuum, nämlich als Tonika einer charakte¬ 
ristischen Tonart hingewiesen, ohne freilich so 
weit zu gehen, wie Verfasser, der diese Ton¬ 
qualität als regelrechte Farbeempfindung be¬ 
zeichnet. Man kann nicht behaupten, daß durch 
die Ausführungen des Verfassers diese kom¬ 
plizierten und strittigen Probleme definitiv geklärt 
sind. Gegen die Tonfarbetheorie spricht folgen¬ 
des: 1. Während Verfasser einerseits die 12 Ton¬ 
farben c, des, d, es, e, f, fisges, g, as, a, b, h 
als absolute, objektive (dingliche) Werte hinstellt 
\ und sie physikalisch als reine Obertonklangfarbe 
! („Timbre“) durch die Resonanz der Musik¬ 
instrumente zu begründen sucht, gesteht er 
I anderers^.j^^d^ßpjdi^onfarben durch relative 
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und subjektive (psychologische) Momente, na- ] 
mentlich durch die je nach dem musikalischen 
Zusammenhang bedingte fl- oder ^-Benennung, 
gleicher Töne entsprechend verändert werden, j 
Die daraus sich ergebenden Widerspruche ver¬ 
mögen auch die langen Erörterungen des Ver- [ 
fassers nicht zu lösen. 2. Bei Annahme einer ; 
farbigen Sonderqualität müßte die Benennung 
der Tone sehr erleichtert werden; und doch ist 
das absolute Gehör eine seltene Fähigkeit. I 
3. Durch die Zurückführung der Tonfarben auf; 
die jeweils verschiedene Reaktion des bespannten 
Resonanzbodens wird nicht erklärt, weshalb alle j 
Oktavtöne eine gleiche Färbung haben. 4. Trotz | 
dieser gleichen Färbung werden Einzeltöne von | 
Personen mit absolutem Gehör auch der Oktav¬ 
höhe nach richtig benannt, wenigstens am 
Klavier, wie die mit mir selbst angestellten Ver¬ 
suche unzweifelhaft ergeben. 5. „Die wenigen 
Musiker, die Farbenvorstellungen beim Hören 
von Tönen haben, leiten ihr Tonurteil nicht 
etwa aus der Farbenvorstellung ab. Das Ton¬ 
urteil ist sofort da, daneben die Farbenvor¬ 
stellung, koordiniert, nicht das Tonurteil sub¬ 
ordinierend“ (O. Abraham a. a. O. S. 54). 6. Da 
ganz allgemein durch das Prinzip möglichst ein¬ 
facher Ton- und Akkordauffassung, speziell aber 
durch die harmonische und tonale Logik sowie 
durch den nicht seltenen Konflikt zwischen Har¬ 
monie und Melodie (Stimmführung) die ver¬ 
schiedene Schreibart und Benennung der 
Töne, da ferner durch die Art der Stimmführung 
(Diatonik—Chromatik und Enharmonik) die j 
Wirkung der Ton- und Akkordfolgen voll¬ 
kommen erklärt wird, so ist eine Komplizierung 
dieser musikalischen Erfahrungen durch be¬ 
sondere Tonfarben überflüssig. Wegen der 
Wichtigkeit und zum besseren Verständnis dieser 
Probleme will ich ein Wagnerbeispiel des Ver¬ 
fassers hierher setzen (Fig. 1) und es in Fig. 2 
transponiert wiederholen: 


Fig. 1. ? Fig. 2. 



Der erste Akkord in Fig. 1 wird als h-moll 
gehört, weil diese Auffassung einfacher ist als 
ces-moll, obwohl nur letztere Schreibweise 
der tonalen Logik von Es-dur (der Zieltonart) 
entspräche. Der ausgehaltene B 7 wird wie ge¬ 
schrieben gehört, da der harmonisch hier 
auch berechtigte Akkord B d f gis komplizierter ist 
als der einfache Naturklang BL Falsch er¬ 
scheint die Notierung eis des Durchgangstones, 
weil unvereinbar mit der Melodie (Stimmführung) 
wegen des gänzlich unmusikalischen Intervalls 
eTs-as (vgl. auch Fig. 2). Es besteht hier ein 
Konflikt zwischen Harmonie und Melodie, denn 
zum h-moll Akkorde würde eis viel besser 
passen als das enharmonische f. Dennoch 
bildet die Notierung F die beste Lösung dieses 
Konfliktes. Was endlich den zauberhaften Effekt 
solcher entlegenen Modulationen anbetrifft, so 
ist er auch ohne Zuhilfenahme besonderer Ton- 
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farben einfach aus dem Gefühl der Überraschung, 
des Kontrastes zu erklären, das solche chroma¬ 
tische oder enharmonische Rückungen (Stim¬ 
mungswechsel) stets auslösen, im Gegensatz 
zur normalen Diatonik. In Fig. 2 stehen zwar 
die Baßquinten in diatonischem (Leitton-) Ver¬ 
hältnis, dafür wandelt sich aber das es en- 
harmonisch in dis um (vgl. Fig. I mit liegen¬ 
bleibendem d). 

Seinen beiden Abhandlungen läßt Verfasser 
Schlußbetrachtungen folgen, in denen er scharf 
gegen den musiktheoretischen Monismus los¬ 
zieht, im Anschluß an H. Riemanns Ab¬ 
handlung „Das Problem des harmonischen 
Dualismus“ und offenbar ohne Kenntnis 
meiner Erwiderungsschrift „Die Zukunft der 
Musiktheorie (Dualismus oder Monis¬ 
mus?)“ Dem Verfasser vorliegender Broschüre 
sei nur folgendes entgegnet: Wenn auch eine 
„Dualität“ insofern besteht, als der Durdrei- 
klang ein einfacher, der Molldreiklang aber 
ein zusammengesetzter Naturklang ist(ace 
in der Regel = A cis eC e g = A C e (g) mit 
zwei Grundtönen A und C), so bleibt dennoch 
auch an der Bildung des Mollklangs nur das 
einzig berechtigte, weil in der Natur (Oberton¬ 
reihe) vorgezeichnete Durprinzip beteiligt, so- 
daß der „Monismus“ gerettet ist. Nach wie 
vor hört kein Mensch den Mollklang von oben 
nach unten als umgekehrten Durklang, und die 
Tatsache der Gleichberechtigung von Dur_ und 
Moll ist nicht gleichbedeutend mit einer Äqui¬ 
valenz der Wirkung. Freilich kann bei einer 
sukzessiven Quinte c—g das g nicht nur auf c, 
sondern auch umgekehrt das c auf g als tonales 
Zentrum bezogen werden; Ietzierenfalls wird 
aber g nicht als Ausgangspunkt jenes Quint¬ 
intervalles, sondern als Vertreter (Grundton) 
des G-Durklangs gehört, sodaß das Baßton¬ 
prinzip (Hören von unten nach oben) auch hier 
bestehen bleibt. Ferner, wie will Verfasser er¬ 
klären, daß eine kleine Terz, z. B. e g isoliert 
als unvollständiger Durklang (C e g) und nicht 
als unvollständiger Mollklang (e g h) gehört 
wird, obwohl doch die Ergänzung des h als 
starken Obertones viel näher liegt, als die Er¬ 
gänzung des am Klavier kaum vernehmbaren 
Kombinationstones C? Die monistische Er¬ 
klärung dieses merkwürdigen Falles ist nicht 
schwer: Die Auffassung eines einfachen Natur¬ 
klanges C e g ist nämlich bei weitem natürlicher 
als die Auffassung eines alterierten einfachen 
Klanges E fc] gis h oder eines Doppelklanges 
E G h (d). Endlich ist dem Verfasser entgegen¬ 
zuhalten, daß die Verteidigung des Dualismus 
J als einer rein formalen äußerlichen Erscheinungs- 
! form für den Nachweis des verschiedenen Ge- 
1 fühlseindrucks von Dur und Moll ganz wertlos 
] ist; denn das reziproke (symmetrische) Ver- 
1 hältnis, mit anderen Worten der polare Gegen¬ 
satz zwischen ceg (Dur) und g es c (Moll) wird 
vom Hörer gar nicht wahrgenommen, da er 
, nur für das Auge, nicht aber auch für das Ohr 
existiert. 

Die auf jeden Fall sehr interessanten und 
anregenden Ausführungen des Verfassers würden 
durch Vermeidung philosophischer Weitschweifig¬ 
keit und stellenweise durch größere Klarheit 
und Konzentration sehr gewinnen. 

; _ Georg Capellen 

Original frorn 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 






120 


DIE MUSIK XII. 2: 2. OKTOBERHEFT 1912 


6. L’Annee Musicale. Publice par M.M. Michel | 
Brenet, Jean Chantavoine, Louisj 
Laloy, Lionel de la Laurencie. Pre¬ 
miere annöe, 1911. Verlag: Felix Alcan, 
Paris. (10 Francs.) 

Nach dem Vorgang anderer Länder hat sich j 
nun auch die französische Musikwissenschaft 
ein Organ geschaffen, in dem alljährlich wichtige 
Ergebnisse aus den verschiedensten Gebieten 
musikgeschichtlichen Forschens veröffentlicht 
werden sollen. Das vorliegende Jahrbuch 1911 
tritt ähnlichen Unternehmen ebenbürtig zur Seite: 
es enthält eine Reihe wertvoller Arbeiten, die 
dem gegenwärtigen Stand der französischen 
Musikwissenschaft das beste Zeugnis ausstellen. 
Eine ausführliche Abhandlung „Beitrag zur Ge¬ 
schichte der französischen Symphonie um 1750“ 
von Lionel de la Laurencie und Georges 
de Saint-Foix eröffnet den Band. Angeregt 
durch Hugo Riemanns und Guido Adlers Unter¬ 
suchungen über die Vorläufer der Klassiker 
unterziehen die Verfasser das seither so gut 
wie nicht berücksichtigte symphonische Schaffen 
Frankreichs im Zeitraum von 1740 bis 1760 
einer eingehenden historisch-kritischen Würdi¬ 
gung. Sie legen vor allem den Anteil dar, den 
französische Musiker an dem Entstehen und 
der Entwickelung des neuen symphonischen Stils 
haben, und sind in der Lage, eine überraschend 
große Zahl Werke von zum Teil bisher kaum 
dem Namen nach bekannten Komponisten stil- 
kritisch zu untersuchen. Seit 1750 beginnt die 
reformatorische ausländische (deutsche und 
italienische) Symphonik im „Concert spirituel“ 
festen Fuß zu fassen. Den stärksten Einfluß 
hat Stamitz ausgeübt, dessen Kunst das Schaffen 
eines der bedeutendsten französischen Sym¬ 
phoniker, Gossec, nachhaltig befruchtete. 
Zwischen 1760 und 1765 finden sich französische 
Meister, die „vollkommene Mannheimer“ ge¬ 
worden sind, während andere zur italienischen 
Schreibweise neigen. Um das Jahr 1765 ist 
auch in Frankreich der moderne Orchesterstil 
auf der ganzen Linie siegreich. — Über »Zwei 
unveröffentlichte französische Übersetzungen 
der ,Istituzioni armoniche* von Zarlino“ be-1 
richtet Michel Brenet. Von dem Hauptwerk! 
des hervorragenden Theoretikers Gioseffo Zarlino, 
dessen Name die zweite Hälfte des 16. Jahr¬ 
hunderts beherrschte, waren bisher nur drei 
handschriftliche Übersetzungen bekannt: eine | 
französische,eine holländische und einedeutsche. 
Verfasser hat in der Pariser Nationalbibliothek, 
die die Übersetzung von Jehan Le Fort besitzt, 
noch eine zweite handschriftliche Bearbeitung 
aufgefunden und beschreibt und vergleicht beide 
des näheren. — Der folgende Beitrag von 
Georges Cucuel, „Ein Musikschwärmer des 
18. Jahrhunderts: Der Baron von Bagge und 
seine Zeit (1718—1791)“, eine an der Hand un¬ 
veröffentlichter Dokumente unternommene mono¬ 
graphische Studie, beschäftigt sich eingehend 
mit einem der seltsamsten Originale aus der 
an Originalen wahrlich nicht armen Zeit der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Carl Ernst 
Baron von Bagge, ein kurländischer Edelmann, 
königlich Preußischer Kammerherr, ist eine Art 
ins Musikalische übersetzter Freiherr von Münch¬ 
hausen, um dessen merkwürdige Persönlichkeit 
sich gleichfalls noch bei seinen Lebzeiten die 
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Schleier der Legendenbildung gebreitet haben. 
Kein Wunder, daß sich E. T. A. Hoffmann einen 
solchen Vorwurf nicht entgehen ließ: das Ur¬ 
bild seines „Rat Krespel“ in den „Serapions¬ 
brüdern“ ist jener deutsch-russische Baron von 
Bagge, der seit dem Jahre 1750 mit kurzen 
Unterbrechungen in Paris lebte und dort im 
Jahre 1791 — angeblich von seiner Maitresse 
vergiftet — gestorben ist. Bagge hat sich als 
Komponist (Symphonieen, Kammermusik, Violin¬ 
konzerte), Violinvirtuose, Ästhetiker, Sammler, 
Lehrer (Viotti, Kreutzer) betätigt. Er verkehrte 
mit den bedeutendsten Musikern seiner Zeit, 
und sein Pariser Salon war jahrzehntelang ein 
Treffpunkt für einheimische und fremde Künstler. 
Trotz allem Skurrilen und Verschrobenen, das 
seiner Persönlichkeit anhaftete und schon früh 
zu Witz und Satire herausforderte, hat Bagge 
doch auf einem Gebiet Anspruch auf die An¬ 
erkennung der Nachwelt. Mag er als schaffender 
und ausübender Künstler mit Recht vergessen 
sein — seine freigebige Unterstützung aller be¬ 
dürftigen, in seinen Gesichtskreis tretenden 
Jünger der heiligen Cäcilia zeugt von einem 
idealgesinnten Menschen, in dessen Brust trotz 
aller Wunderlichkeiten ein warmes Herz für 
die Musik und ihre Pflege schlug. Und somit 
werden wir dem Verfasser beistimmen dürfen, 
wenn er am Schluß seiner interessanten Studie 
die Hoffnung ausspricht, man möge den 
„Musiknarren“ auch weiterhin als komische 
Figur, wenn man so wolle, betrachten, aber als 
eine komische Figur, die unendlich viel Gutes 
gestiftet habe. — „Lullistes et Ramistes (1733 
—1752).“ Paul-Marie Masson weist in seiner 
feinsinnigen Darstellung des zwanzigjährigen 
' Streites zwischen den Anhängern LullPs und 
Rameau’s nach, daß es sich dabei nicht bloß 
um eine Auseinandersetzung des französischen 
mit dem italienischen Geschmack gehandelt 
habe. Vielmehr sei auch der anfängliche Wider¬ 
stand der Franzosen gegen das rein Musikalische 
und die freilich mit der Zeit sich steigernde 
Vorliebe dafür mitbestimmend gewesen. Im 
Grunde genommen ließen sich die Vorwürfe, 
die man gegen Rameau erhoben habe (Übermaß 
an Gelehrsamkeit, zu große Kompliziertheit in 
harmonischer, Seltsamkeit und Schwierigkeit in 
gesanglicher Hinsicht, Mißachtung der Dichtung, 
ja selbst seine Hinneigung zum Italienertum) 
auf den einen zurückführen: zuviel Musik. Ein 
Vorwurf, meint Verfasser, der dramatischer 
Musik gegenüber unter Umständen berechtigt 
sei, über den sich aber noch nie ein echter 
Musiker sonderlich gegrämt habe. — In seiner 
auf archivalischen Studien fußenden Abhandlung 
über „La musique de chambre et de P6curie 
sous le regne de Frangois I (1516—47)“ liefert 
Henry Pruniäres einen, durch die benutzten 
Quittungen, Rechnungen, Verzeichnisse usw. 
i auch kulturhistorisch bedeutsamen Beitrag zur 
Musikgeschichte der Renaissance. —Jean Chan- 
tavoine gibt einen kurzen, nur das Wichtigste 
berührenden Überblick über „Die französische 
Musik im Jahre 1911“ auf dem Feld der Oper, 
der Symphonie und der Kammermusik. Ver¬ 
fasser stellt eine außerordentliche, bisher bei¬ 
spiellose Tätigkeit auf allen Gebieten musikali¬ 
schen Schaffens und Nachschaffens fest, beklagt 
die mehr in die Breite als in die Tiefe gehende. 

Original from 
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verwirrende Vielgestaltigkeit des öffentlichen 
Musizierens und macht auch Vorschläge zur 
Besserung dieser Zustände. Für deutsche Leser 
ist es ein schwacher Trost, daß es in puncto 
Überfülle des öffentlichen Musiktreibens bei 
unseren westlichen Nachbarn allem Anschein 
nach nicht viel besser bestellt ist als bei uns. 
— Den Schluß des Jahrbuchs bildet eine um¬ 
fangreiche Bibliographie, in der die wichtigsten ein¬ 
heimischen und ausländischen musikliterarischen 
Neuerscheinungen angezeigt werden. 

Willy Renz 

MUSIKALIEN 

7. Hugo Kann: Der 126. Psalm für ge¬ 
mischten Chor, Orchester undOrgel 
(oder Pianoforte). Verlag: Jul. Heinr. 
Zimmermann, Leipzig. (Klavierauszug 
Mk. 5.-.) 

„Wenn der Herr die Gefangenen Zions er¬ 
lösen wird, werden wir sein wie die Träumenden.“ 
Das Klagelied eines gefangenen Volkes, mehr 
als dritthalb Jahrtausende alt und ein Ewigkeits¬ 
wert in der Dichtung der Menschheit. Denn 
das Volk, das diese Klage sang, empfand stark 
und tief wie wenige. Gerade dieser Psalm muß, 
mehr noch als mancher andere, die Musiker 
zur Komposition reizen. Denn ein wundersamer 
Stimmungsgehalt liegt in ihm verborgen. Ver¬ 
borgen, und nicht leicht ans Licht zu ziehen. 
Das ist die eine Schwierigkeit. Die andere: 
der Psalm hat etwas Fragmentarisches. Wie 
ein mächtiger Torso schaut er uns an, rätselhaft, 
weil etwas fehlt oder zu fehlen scheint. (Die 
Hebräologen werden darüber ja wohl Bescheid 
wissen.) Die beiden Teile stehen ziemlich un¬ 
vermittelt nebeneinander. Nach dem Anfang 
voll tiefer Schwermut, voll geradezu kranker 
Sehnsucht erwartet man nicht, daß folgen werde: 
„Die mit Tränen säen, werden mit Freuden 
ernten.“ Wenigstens nicht, daß es so un¬ 
vermittelt folgen werde. Hier gilt es für den 
Nachdichter in Tönen, die Gegensätze aus¬ 
zugleichen, Mittelwerte zu finden. Kaun hilft 
sich, indem er die Zweiteiligkeit zugunsten einer 
Dreiheit aufgibt. Er trennt anders, stellt ein 
Agitato zwischen zwei Adagii. So erreicht er 
die nötige Balance der Teile. Eine Losung, die 
möglich ist, wenn auch dem — freilich ja 
sprunghaften — Gedankengange damit etwas 
Zwang angetan wird. Kauns Tonsprache hält 
sich an das Vorbild von Brahms, an dessen 
Deutsches Requiem man nicht nur durch die 
Gleichheit des Textes erinnert wird Das sei 
ihm nicht verargt, denn auf diese Weise gelingt 
es ihm, was er sagen will, vornehm und innig 
auszudrücken. Es steckt sehr viel echte 
Empfindung in dieser feinen, ich möchte sagen: 
liebevollen Musik. Besonders mit seiner 
Harmonik weiß Kaun sehr viel zu sagen, ohne 
unlogisch, unklar, originell ä tout prix zu werden. 
Man könnte sich den Psalm, wie schon an¬ 
gedeutet, noch anders gefaßt denken. Bei Kaun 
gewinnt das Positive, wenn man so will, die 
Oberhand. Von der Sehnsucht schreitet er zu 
Erfüllung. Dagegen läßt sich einwenden, daß 
diese Erfüllung ja doch nur hypothetisch, nur 
gedacht erscheint. „Wenn der Herr...“ Und 
aus der Situation des gefangenen jüdischen 
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Volkes heraus könnte man also den Schwerpunkt 
auf das Visionäre, auf die Phantasie von einer 
besseren Zukunft inmitten des Elends der 
Gegenwart legen. Auf das „wie dieTräumenden“. 
Ich denke mir’s am schönsten so, daß der 
Komponist am Schluß zum Anfang zurückkehrt 
und damit die zuversichtliche Stimmung des 
Textschlusses „sie kommen mit Freuden“ wieder 
aufhebt. „Wie die Träumenden“ klingt dann 
das Ganze aus . .. Doch freuen wir uns dessen, 
was uns Hugo Kaun gegeben hat. Es ist schön 
und fein und allen Chorvereinen durchaus zu 
empfehlen als gute, vornehme moderne Musik. 

Dr. Ernst N eufeldt 

8: A. Ricci Signorini: Papiol dal„ReOrso“ 
di Arrigo Boito. Ritratto musicale 
per Grande Orchestra. Verlag: Carisch 
& Jänichen, Mailand und Leipzig. (Partitur 
Mk. 12.—). 

Die vorliegende Partitur enthält Programm¬ 
musik, aber solche im besten Sinne, denn man 
würde dieses leichtfüßige Scherzo auch ver¬ 
stehen, wenn man die beigefügten Verse, das 
Bild Papiols aus Boito’s „Re Orso“ nicht kennt. 
Dieser Papiol entspricht etwa unserem Däum¬ 
ling; es ist ein kleiner, verwachsener Kobold, 
der eine Pastetenrinde als Bett, ein Schnecken¬ 
haus als Helm und eine Eidechsenhaut als Kleid 
verwendet, während eine Spinne ihm die Saiten 
seiner Laute webte. Aber Papiol hat einen ge¬ 
fährlichen und tückischen Einschlag, den unser 
deutscher Däumling nicht hat: er trägt eine ver¬ 
giftete Nadel im Gürtel, mit der er schon 
manchen ins Jenseits befördert hat, um dann 
selbst zu Amt und Würden aufzusteigen. Nun, 
die bösartige Seite dieses Genrebildchens be¬ 
rührt der Komponist nicht, sondern nur das 
niedlich Komische oder komisch Niedliche. Er 
hat aus 2 Themen oder richtiger Themchen ein 
graziöses Stücklein gewoben, das im 3 /ie Takt 
lustig am Hörer vorüberhuscht und -flirrt. Aller¬ 
dings vermißt man den Gegensatz, und zwar sehr 
stark; denn da die Themen alle aus einer 
Familie stammen, beziehungsweise immer von 
denselben hüpfenden Motivteilchen umtänzelt 
werden; da fernerauch keine rhythmischen Kon¬ 
traste auftreten, so würde der Gesamteindruck 
trotz der Kürze des Stückes ermüdend sein, 
wenn nicht der Komponist durch 2 Punkte für 
Abwechslung gesorgt hätte: einmal nämlich durch 
eine sehr feine, pikante Instrumentation, und 
ferner durch eine geradezu tolle Harmonisierung. 
Wie in dem als Grundtonart Festgehaltenen h-moll 
die unglaublichsten Tonarten durcheinander 
purzeln, das wirkt komisch und koboldhaft zu¬ 
gleich. Aber diese Wirkung soll ja wohl be¬ 
absichtigt sein, und da, wie gesagt, das Stück 
nicht lang ist, so läßt man wohl diese har¬ 
monischen Knallerbsen verpuffen, ohne sich zu 
ärgern. Einen tieferen musikalischen Wert hat 
aber das Werkchen nicht. 

Dr. Max Burkhardt 

9. Percy C. Buck: The first year at the 
Organ. Verlag: Macmillan and Co., Lon¬ 
don 1912. (Mk. 2.—). 

Auf Anregung seitens verschiedener Fach¬ 
genossen sah sich Buck veranlaßt, als eine für 
die Mehrzahl der Musikstudierenden willkom¬ 
mene Ergänzung seines trefflichen „Organ 
Playing“ das vorliegende Year at the Organ“ 
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herauszugeben. Die Erfahrung hat gezeigt, so 
fuhrt er im Vorwort des Buches aus, daß so 
mancher weniger gewissenhafte Musikstudierende 
mit unzureichender pianistischer Fertigkeit und 
allgemein musikalischer Vorbildung an das 
Studium des Orgelspiels herantritt, und daß sich 
hierbei häufig technische Mängel gerade in den 
elementarsten grundlegenden Dingen einstellen, 
die ein gedeihliches Vorwärtsschreiten sehr er¬ 
schweren und die Lust an der Arbeit lähmen. 
Dem Schüler wie dem Lehrer die Arbeit zu er¬ 
leichtern, auch dem weniger ernsthaften Stu¬ 
dierenden zu einer soliden Grundlage zu ver¬ 
helfen ist der Zweck des Buches. Was schon 
an Buck’s „Organ Playing“ zu rühmen war, 
zeichnet ebenso dieses „First Year“ aus: künst¬ 
lerischer Ernst, Sachlichkeit, Klarheit, Knapp¬ 
heit und Gründlichkeit in der systematischen 
Anordnung des Stoffes, ein sicheres Anfassen 
der Schwierigkeiten unter stetem Hinweis auf 
die individuellen Anlagen des Schülers, die nicht 
nach einer Schablone behandelt, sondern durch 
Weckung der Selbständigkeit und durch Schärfen 
der Beobachtung entwickelt werden sollen. Der 
Schüler wird im erklärenden Texte auf die 
häufigsten Fehler im Orgelspiel von vornherein 
aufmerksam gemacht und so zu sauberem Spiel, 
sorgsamer Phrasierung und künstlerischem Vor¬ 
trag erzogen. Die sämtlich aus Buck’s Feder 
stammenden hundert Übungen und kleinen 
Stückeentwickeln neben dertechnischen Gewandt¬ 
heit vor allem die Unabhängigkeit der Hände und 
Füße und ihre Selbständigkeit in rhythmischer 
Hinsicht. Das treffliche Werk sei als Vorstudium 
für den polyphonen Orgelstil der Beachtung der 
Lehrenden wie Lernenden warm empfohlen. 

Dr. Ernst Schnorr von Carolsfeld 

10. Marcel Grandjany: Deux Mölodies. , 
Verlag: A. Durand & Fils, Paris, (je Fr. 2.) | 

Die zwei Lieder sind von echt französischer, j 
stimmungsvoller Lyrik. Es liegt über beiden j 
ein Hauch von mystisch-religiöser Andacht. Der j 
Gesang ist zuweilen rezitativisch-psalmodierend 
handelt, was dem Texte gut entspricht. Besonders j 
die Dichtung des zweiten Liedes („Baiser d’enfant“) 
ist von so zarter Poesie, daß es scheint, als würde 
auch bei einer so feinen Musik etwas von ihrem 
Blütenstaub verloren gehen. Es stellt diesbezüg¬ 
lich und in seiner hohen Lage eine große aber 
wertvolle Aufgabe an den Vortragenden Künstler. 

11. Rhenc-Baton: Deux Chansons Bre- 

tonnes. op. 17. 1. La Chanson de TExile 

(Fr. 1.75); 2. Bretonnes (Fr. 1.75). — Deux 
Mölodies. op. 18. I. Nuit Blanche (Fr. 2); 

2. Le repos en £gypte (Fr. 1.75). — Trois 
Mölodies. op. 15. 2. Espoir en Dieu (Fr. 2); 

3. Ultima Verba (Fr. 1,75). Verlag: A. Durand 
& Fils, Paris. 

In den ersten zwei Liedern gibt der äußerst 
talentvolle Komponist beschauliche Bilder seiner 
geliebten Heimat, der Bretagne, der er auch eine 
Suite für Klavier widmete. Das erste Lied in 
seiner düsteren Einfachheit, das zweite in seiner 
trotzigen Größe sind meisterhafte Charakter¬ 
zeichnungen. Wir sehen und hören den Ver¬ 
bannten, der sich nach den weiten, öden Dünen 
sehnt, nach den schroffen Klippen und nach 
dem ewig rauschenden bretonischen Meer, dem 
diese Menschen auf Leben und Tod verbunden 
sind. Die beiden folgenden Lieder .geben auch 
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vortrefflich den Stimmungsgehalt ihrer Texte 
wieder: „Nuit blanche* 4 die entrückte Andacht 
der wunschlosen Liebe, „Le repos en fegypte“ 
die träumende Stille der in der Wüste ruhenden 
heiligen Familie. „Espoir en Dieu“ nähert sich 
ein wenig dem Genre „Reißer“ mit einer für 
den geschmackvollen Komponisten merkwürdig 
schablonenhaft anmutenden Begleitung. Alles 
in alltm: Zeugnisse eines tief musikalisch emp¬ 
findenden, meisterlich gestaltenden Schaffens. 

12. Theodore Szäntö: Contrastes pour le 
piano. 1. Soleils couchants. II. Cort&ge 
fun£bre. III. Improvisation. IV. Guöpes. 
Verlag: A. Durand & Fils, Paris. (Fr. 5.) 

Die Klavierstücke des vorteilhaft bekannten 
Pianisten entsprechen ihrem Titel nur zu gut. 
Mit Gegensätzen richtig umgehen zu können, 
ist ein großes Geheimnis der Kunst. Sie wirken 
aber nur zeitlich und räumlich nebeneinander 
gestellt. Doch genau wie die Futuristen in der 
Malerei räumlich getrennte Gegensätze auf¬ 
einander malen, so türmt hier der Komponist 
zeitlich getrennte Gegensätze aufeinander. Was 
dadurch entsteht, ist leicht zu begreifen. Themen 
und Motive, die zueinander weder in rhythmischer 
noch in klanglicher Beziehung stehen, werden 
unbekümmert umeinander unerbittlich weiter¬ 
geflochten. Eine osrinato-Figur der linken und 
ein ebenso beharrliches, ihr wildfremdes Motiv 
in der rechten Hand oder umgekehrt. Von Tonart¬ 
bewußtsein keine Spur, da meistenteils zwei 
voneinander nur durch einen Halbton getrennte 
Tonarten auf einmal erklingen. Ich kann diese 
Musik nur als eine Sezession der Sezession be¬ 
zeichnen. Ob ihrdieZukunft ein Recht einräumen 
wird, ist eine große Frage. Mir aber scheint 
es unbegreiflich, daß dieses der wahre Futuris¬ 
mus der Musik sein soll. Dr.J eno Kerntier 
13 Ludv<g Schytte: Technische Klavier¬ 
studien. Revidiert von Ignaz Friedman. 
Verlag: Wilhelm Hansen, Kopenhagen und 
Leipzig. (Mk. 2 50). 

In seinem Vorwort sagt der Komponist, daß 
er von verschiedenen Seiten aufgefordert wurde, 
technische Klavierstudien zu schreiben, ferner 
daß er diese in eine kurzgefaßte Form getan 
habe, und daß diese Übungen auf der Höhe 
der jetzigen Entwickelung der Klaviertechnik 
stehen. Das ist alles ganz richtig, doch bleibt 
die Frage offen, in welcher Hinsicht dem 
Pianisten in diesen Studien eine Forderung 
seiner Technik gegeben wird. Wenn man rein 
mechanische Übungen gibt, so ist der Technik 
nur insoweit geholfen, als man seinen Fingern 
Gelegenheitbietet,sich nach den vorgeschriebenen 
Noten zu bewegen. Aber der Kern liegt doch 
| bei der Technik in dem „Wie“. Davon liest 
j und hört man kein Wort, und was man bekommt, 

' ist nur das „Was“. Es sind eben nur vor¬ 
geschriebene Noten ohne jedwede Bezeichnung 
I der technischen Ausführung. Ich glaube, in 
unserer heutigen Zeit, in der man Werke schreibt, 
die uns klar und deutlich sagen, wie man Klavier 
spielen kann und soll, um einem Kunstwerk 
1 in technischer Beziehung gerecht zu werden, 
sind derartige Übungen unnötig. In seiner 
Klavierschule hat uns Schytte einen besseren 
Weg gezeigt, indem er die Technik im Kunst- 
| werke erklärt, und zwar durch geistvolle 
Stücke.,-. ,r Hanns Reiss 
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H AMBURG: In das alte Hamburger Opern¬ 
haus, ein Theater, das auf ein bald hundert¬ 
jähriges Bestehen zurückblicken kann, und das 
in seinen technischen Einrichtungen noch durch¬ 
aus auf dem Standpunkte von Anno dazumal 
steht, ist ein neuer Herr eingezogen: Dr. Hans 
Loewenfeld. Im Gegensatz zu seinem Vor¬ 
gänger, Max Bachur, ist Loewenfeld auf dem 
Gebiet der Oper der Mann der Praxis und 
der Erfahrung. In sehr kurzer Zeit hat sich 
Loewenfeld, zuerst in Stuttgart, später in Leipzig, 
als Opernregisseur von moderner Gesinnung 
und intimer Kenntnis, als Künstler von feinem 
Stilgefühl und Initiative einen geachteten Namen 
erworben. So dürfen wir hoffen, daß er, wie 
man so schön sagt, „der richtige Mann am rich¬ 
tigen Platze“ sein wird, daß er genügend Energie 
und Tatkraft besitzt, um mit vielem Schlendrian 
aufzuräumen, daß er mutig den Kampf mit allerlei 
Vorurteil aufnehmen wird, und daß er künstlerisch 
erreichen wird, was unter den schwierigen Ver¬ 
hältnissen in einem so veralteten Theaterbau 
erreichbar ist, in dem ungeahnte Hindernisse 
jedem Regisseur fast täglich in den Weg treten. 
Dr. Loewenfeld hat jedenfalls die allerbesten Ab¬ 
sichten: er will mit dem System der Star-Oper, 
einem höchst bedenklichen Rudiment aus den 
Zeiten Pollinischer Kunstbarbarei brechen; er 
betont kühn das Wort von der Ensemblekunst, 
die unserer Oper ja auch wirklich not tat; er will 
die Einseitigkeit unseres Spielplans, der bisher 
nur auf Wagner zugeschnitten war und fast alles 
andere als Lückenbüßer behandelte, aufheben — 
er will dieses und noch vieles andere Gute. Mit 
der Art und Welse freilich, in der er diese guten 
Absichten durchzusetzen bestrebt ist, wird man 
einstweilen noch nicht in allen Punkten einver¬ 
standen sein können. Und es will scheinen, als 
habe er doch etwas voreilig das alte Bachursche 
Ensemble, das Produkt langen, mühsamen 
Suchens, aufgelöst, ohne den Versuch, diese 
Kräfte an sein Institut zu fesseln, gemacht zu 
haben. So reich ist die deutsche Bühne doch 
nicht, daß man ohne weiteres eine Edyth Walker, 
eine Fleischer-Edel, eine Petzl, einen Gustav 
Brecher, einen vom Scheidt, Lichtenstein und 
wie sie alle heißen, die sofort von anderen 
Theatern mit offenen Armen empfangen wurden, 
ziehen lassen kann. Das zeigt sich am Ersatz. 
Man muß gerecht sein: Direktor Loewenfeld hat 
in Felix Weingartner, der sich ihm für eine 
Anzahl von Aufführungen verpflichtete, eine 
Dirigentenkapazität und Autorität ersten Ranges 
gewonnen, dessen Bedeutung auch die aner¬ 
kennen, die in ihm nicht eben eine Verkörperung 
des Ideals eines dramatischen Dirigenten er¬ 
blicken können. Man muß abermals gerecht sein: 
daran, daß Frau Matzenauer ihn im Stiche ließ, 
daß sie der Hamburger Oper gegenüber un¬ 
bedenklich kontraktbrüchig wurde, ist Dr. Loewen¬ 
feld nicht schuldig. Aber die neuen Gesangs¬ 
kräfte, mit denen er das verwöhnte Hamburger 
Opernpublikum bedacht hat, haben einstweilen 
doch nur zum geringsten Teil das gehalten, was 
man sich eigentlich versprochen hat. Gewiß 
strebsame, bildungsfähige junge Kräfte, mit denen 
es sich an mittleren Bühnen vielleicht künstle- 
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risch sehr angenehm arbeiten läßt, aber doch 
nicht das Niveau, auf das wir die Hamburger 
Oper dauernd gebracht wissen möchten. Wirk¬ 
lich „eingeschlagen“ hat bisher eigentlich nur 
der Tenorist Heinrich Hensel, der schon als 
Radames, in gefährdeter Position für einen 
deutschen Tenoristen, den Ernst seines künstle- 
rischenWesens und die Schönheit seines Materials 
erfreulich dokumentierte und späterhin mit einem 
prächtigen, verinnerlichten Lohengrin alle Vor¬ 
züge seiner wirklich soliden Auffassung vom 
Künstlerberufe in die denkbar günstigste Be¬ 
leuchtung zu rücken verstand. Ein sehr talent¬ 
voller, wohl noch junger Baritonist, Ärmster, 
erweckt schöne Hoffnungen für die Zukunft, 
ohne freilich mit seiner noch nicht vollkommen 
ausgebildeten Gesangstechnik und seinem eng¬ 
begrenzten Repertoire für die Gegenwart allzu 
viel zu bedeuten. Etwas weniger hoch einzu¬ 
schätzen sind schon die Engagements der Damen 
Lucille Marcel, Elisabeth Wagner und Hed¬ 
wig Francillo- Kaufmann. Und unter den 
für zweite Partieen engagierten Kräften befindet 
sich auch eine große Anzahl von Künstlern, denen 
das Hamburger Stadttheater voraussichtlich nicht 
lange eine Heimat gewähren wird. Die Namen 
tun nichts zur Sache. Unter diesen Umständen 
bewegt sich die Qualität unserer Aufführungen 
einstweilen noch in einem Zickzackkurs; manche 
Aufführungen erreichen eine sehr beträchtliche 
respektable Höhe, bei anderen wiederum sinken 
wir auf das Provinzniveau zurück. Einen ganz 
ausgezeichneten Eindruck hinterließ die Er¬ 
öffnungsvorstellung der „ATda“, die von Loewen¬ 
feld, unter Beihilfe bewährter Ägyptologen, histo¬ 
risch treu und echt inszeniert war, die von Felix 
Weingartner mit prächtigem Schwung und im¬ 
ponierender Überlegenheit dirigiert wurde, und in 
der die Damen Marcel und Metzger sowie die 
Herren Hensel und Ärmster die Hauptrollen 
sangen. Künstlerisch noch höherals diese„ATda“- 
Autführung, bei der man durch das szenische 
Privatissimum über altägyptische Kultur etwas 
vom Musikalischen abgelenkt wurde, stand die 
ebenfalls von Weingartner dirigierte „Lohengrin“- 
Aufführung. Dazwischen gab es dann Vor¬ 
stellungen von „Tiefland“, „Butterfly“, „Lustige 
Weiber“ usw., die sich nur wenig und selbst da 
nicht immer vorteilhaft von der Art unterschieden, 
in der diese Opern früher bei uns zu hören waren. 
Wie man sich mit den ganz großen Aufgaben 
abfinden wird, bleibt noch abzuwarten. 

Heinrich Chevalley 

MÜNCHEN: Die Münchener Wagner-Fest- 
spiele im Prinzregententheater (zu den vor¬ 
angehenden Mozart-Festspielen erhält wegen 
des beschränkten Raumes im kleinen Residenz¬ 
theater die auswärtige Presse keine Plätze) be¬ 
gannen mit einer im großen ganzen recht guten 
„M eistersinger“ -Vorstellung unter Hugo 
Röhr, die man freilich nicht in Vergleich mit 
einer Bayreuther Aufführung unter Hans Richter 
setzen darf. Knotes stimmgewaltiger Walter, 
Feinhals* fein durchdachter Sachs, Benders 
würdiger Pogner und Geis* prächtiger Beck¬ 
messer sind in erster Linie, Frau Bosettis 
Evchen (eine Partie, die der ausgezeichneten 
Sängerin eigentlich in der Individualität wenig 
„liegt“) und Frl. Lippes gewandte Magdalene 
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nebst Kuhns behendem David in zweiter Linie 
zu nennen. Die kleineren Partieen — darunter 
der Kothner Brodersens — waren gut besetzt 
mit Ausnahme des durchaus ungenügenden 
Nachtwächters, einer Rolle, die man doch sorg¬ 
sameren Händen anvertrauen sollte, als es dies¬ 
mal geschah. Als Höhepunkt der Festspiele 
erschien die erste „Tristan“-Aufführung unter 
Bruno Walter, die sich getrost mit Bayreuth 
messen durfte. Es herrscht in München nur 
eine Stimme darüber, daß in Walter der berufene 
Nachfolger Mottls gefunden ist — wenn es ge¬ 
lingt, ihn von Wien frei zu bekommen. Edith 
Walker als Isolde und Knote als Tristan boten 
sowohl szenisch wie gesanglich beinahe unüber¬ 
treffliche Leistungen, und neben ihnen sind mit 
hoher Auszeichnung Bender (Marke), Frau 
Cahier (Brangäne), Brodersen (Kurwenal) und 
Schreiner (Melot) zu bedenken. Das Hof¬ 
orchester, die Regie (Wirk), der Dirigent, die 
Sänger — alles wirkte zu einer wahrhaften Fest¬ 
aufführung zusammen. Auch der^Ring“ unter 
Walter blieb im großen ganzen auf dieser Höhe 
und zeigte bemerkenswerte Fortschritte in der Re¬ 
gie (Prof. Fuchs) und den Szenenbildern (Klein). 
Die Hauptrollen lagen in den Händen von Fein¬ 
hals (Wotan), Knote (Siegfried), Zador 
(Alberich) und den Damen WaIker (Brünnhilde) 
und Fay (Sieglinde), neben denen als klassische 
Vertreterin der Erda und Waltraute mit ihrer 
Meisterleistung Frau Schumann-Heink zu 
nennen ist. Bender als Hunding, Frau Bo- 
setti als erste Rheintochter, Frau Clairmont 
als Fricka, Frl. Perard als Freia, Wolf als 
Froh, Bender und Gillmann als Fafner und 
Fasolt dürften sich ebenfalls in Ehren sehen 
lassen, während Günther-Braun als Loge 
und Ernst Kraus als Siegmund leider ziemlich 
stark enttäuschten. Doch alles in allem: wahr¬ 
hafte Festaufführungen, die ein überaus zahl¬ 
reiches Fremdenpublikum zu spontanem Bei¬ 
fall veranlaßten. Dr. Edgar Istel 

KONZERT 

ERLIN: Das Philharmonische Orche¬ 
ster, das seine populären Symphoniekon¬ 
zerte in der Philharmonie wiederaufgenommen 
hat, hat in seinem Bestand sich nur wenig ver¬ 
ändert; geblieben sind erfreulicherweise der 
erste Konzertmeister Thornberg, die beiden 
Solocellisten Bache und Reitz, der Soloflötist 
Hartzer; dagegen ist an Stelle Bassermanns 
Herr von Szpanowski zweiter Konzertmeister 
geworden. Weit wichtiger aber ist der Wechsel 
des Dirigenten: statt Dr. Kunwalds führt Camillo 
Hildebrand jetzt den Taktstock. Allem An¬ 
schein nach dürfte er der auf ihn gefallenen 
Wahl alle Ehre machen, doch wird er es beim 
Publikum niqht leicht haben, seinen sehr be¬ 
liebten Vorgänger in Vergessenheit zu bringen. 
— Viel einschneidender scheint mir der Wechsel 
zu sein, der sich in der Direktion der Konzerte 
der Gesellschaft der Musikfreunde voll¬ 
zogen hat; sind doch Oskar Fried und Fritz 
Steinbach in jeder Hinsicht sehr voneinander 
verschieden. Daß aber letzterer nicht etwa 
reaktionäre Programme aufstellen soll, bewies 
gleich das erste Konzert. Die Hauptnummer 
war nämlich Gustav Mahlers Erste Symphonie, 
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in der man eine Art Persiflage der klassischen 
Symphonie vielleicht erblicken kann. Mir ist 
es immer unverständlich geblieben, weshalb der 
geniale, aber doch Trivialitäten nie ganz abholde 
Komponist das ursprünglich dieser Symphonie 
beigegebene Programm später unterdrückt hat. 
Ganz offenbar wollte er darin das Leben und 
Sterben der Tiere im Walde schildern, und zwar 
vorwiegend von der humoristischen Seite. Trotz 
einiger Übertreibungen ist ihm dies ausgezeichnet 
gelungen; die ungemeine Frische des prachtvoll 
instrumentierten, motivisch zusammenhängenden 
Werks kann gar nicht genug gerühmt werden. 
Besonders reizvoll ist das urwüchsige Scherzo, 
dessen sogenanntes Trio ein Ländler voll 
Schubertscher Poesie und Anmut ist. Der 
humoristische Trauermarsch mit dem volkslied¬ 
ähnlichen Trio ist höchst eigenartig. Im ersten 
Satz, der echtes Musikantenblut verrät, sind be¬ 
sonders die Jagdschilderungen gelungen; die 
zarte Episode im Finale läßt dessen sonstige 
Schwächen völlig vergessen. Diese erste Mahler- 
sehe Symphonie sollte viel öfter aufgeführt 
werden als bisher. Sie fand unter Steinbach 
eine direkt vollendete Wiedergabe. Prachtvoll 
klar interpretierte er auch Beethovens Ouvertüre 
„Die Weihe des Hauses“, dagegen überhetzte er 
das Tempo des zweiten Satzes des Dritten 
Brandenburgischen Konzerts von Bach, das er 
ohne Cembalo (!) zur Aufführung brachte, m. E. 
zu sehr. Solist des Abends war der aus Algier 
stammende Baritonist Dinh Gilly, ein intelli¬ 
genter Sänger, dessen prachtvolles Organ eine 
besonders glänzende Höhe hat; sehr zu rühmen 
war auch seine Aussprache, bedauerlich, daß er 
außer einer Gluckschen Arie zwei minderwertige 
Arien französischen Ursprungs sang. — Eine 
tüchtige Kammermusik-Spielerin*lernten wir in 
der Geigerin Assia Spiro-Rombro kennen. Sie 
trug zunächst im Verein mit den beiden treff¬ 
lichen Flötisten Emil Prill und Otto Roeßler 
das Bachsche Konzert in G-dur vor; ihr Gatte y 
Dr. Friedrich Spiro, der dieses sogenannte 
Vierte Brandenburgische Konzert in einer Be¬ 
arbeitung für Violine und Klavier herausgegeben 
hat, dirigierte dabei das begleitende Streich¬ 
orchester und hatte auch wohl den von Max 
Saal gespielten Cembalopart ausgearbeitet. Mit 
den Herren Gehwald, R. Könecke und 
Espenhahn spielte Frau Spiro dann noch in 
sehr musikalischer Weise Schuberts G-dur 
Quartett, doch nahm sie den ersten Satz zu¬ 
nächst gar zu langsam. Wilhelm Altmann 
An der Spitze der Philharmoniker dirigierte 
Willem Mengelberg ein Symphoniekonzert. 
Die Spielfolge bot an Orchestergaben Beethovens 
Achte, die „Euryanthe“-Ouvertüre und das 
„Heldenleben“: alles wohldurchdachte, korrekte, 
manchmal (besonders bei Beethoven) etwas 
trockene Darbietungen, die von gediegenem 
Geschmack und gesundem Empfinden zeugten, 
ohne ein schärfer ausgeprägtes künstlerisches 
Profil erkennen zu lassen. Weitaus am besten 
schnitt der Dirigent mit der ihm gewidmeten 
Straußschen Tondichtung ab. Den Haupterfolg 
beim Publikum trug Leo Slezak davon. Sein 
Programm ließ an Stillosigkeit nichts zu wünschen 
übrig: drei Arien von Meyerbeer und Ponchielli, 
eine Ballade von Loewe, Lieder von Schubert 
und Strauß, zum Schluß noch einige böse Zu- 
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gaben, bei denen begreiflicherweise die Be¬ 
geisterung ihren Höhepunkt erreichte. Slezak 
kann noch immer aus dem Vollen schöpfen, 
wenn auch die New Yorker Jahre nicht spurlos 
an seinem glänzenden Material vorübergegangen 
sind. Das unkünstlerische Protzen mit einzelnen 
hohen Tönen und den mit Vorliebe angewandten 
jähen Übergang von donnerndem fortissimo zu 
ersterbendem pianissimo muß man einem ge¬ 
feierten Heldentenor im Konzertsaal schon zu¬ 
gute halten. — Einen Abend mit eigenen Kom¬ 
positionen veranstaltete unter Mitwirkung des 
verstärkten Philharmonischen Orchesters Fre- 
derick Stock, der Dirigent des Theodor Thomas- 
Orchesters in Chicago, Zur Vorführung ge¬ 
langten eine Symphonie in c-moll, ein sym¬ 
phonischer Walzer, die Orchesterskizze „An 
einem Sommerabend“ und ein Festmarsch mit Be¬ 
nutzung amerikanischer Volksmelodieen und der 
amerikanischen Nationalhymne „The Star Spang- 
led Banner“. Das allen vorgeführten Werken 
gemeinsame Merkmal ist eine höchstentwickelte 
Fähigkeit in der Behandlung des modernen 
Orchesters, über das der Tonsetzer mit sou¬ 
veräner Meisterschaft gebietet. Diese Fähigkeit 
vermag aber den gleichfalls bei allen zu Gehör 
gebrachten Kompositionen Stocks zu be¬ 
obachtenden Mangel an Eigenart der Erfindung 
leider nicht zu verdecken. Aus seinen Par¬ 
tituren spricht ein versierter Musiker, der eine 
Menge gelernt hat, der hier durch eine über¬ 
raschende Wendung fesselt, dort durch eine 
geistreiche Pointe besticht, dem aber doch 
eines fehlt, was man bei einem so groß an¬ 
gelegten, anspruchsvollen Werk, wie der Sym¬ 
phonie, nicht gern vermißt: eine ausgeprägte 
Persönlichkeit. Als vielversprechende Talent¬ 
probe ist dieses Werk unter allen Umständen 
anzusehen. Wenn es dem Tonsetzer, woran zu 
zweifeln gar kein Grund vorliegt, gelingt, die 
ihn zurzeit noch übermächtig beherrschenden 
fremden Einflüsse zu überwinden und sich zu 
eigenem Empfinden und selbständigem Gestalten 
durchzuringen — an Ansätzen dazu fehlt es 
schon jetzt nicht —, so wird man dem Kom¬ 
ponisten Stock gern dasselbe Lob spenden, das 
der Dirigent mit Recht beanspruchen darf. 

Willy Renz 

„Keine Orgelfugen“ schrieb Julius Schupp¬ 
mann auf die Ankündigung seines Kompositions¬ 
abends als beruhigendes Signum. Es scheint 
also so zu sein: Orgelfugen sind für manche 
etwas Schreckliches; doch was hätte ich darum 
gegeben, den ganzen Abend über Orgelfugen zu 
hören, an Stelle der inhaltslosen Kompositionen 
Schuppmanns. Reklame-Konzerte wie dieses muß 
-die Kritik rücksichtslos ablehnen, weil nichts 
dahinter steht. — Ernst Breest hatte den 
künstlerischen Mut, an seinem Orchesterabend 
nur Werke von Mozart, darunter zwei sehr un¬ 
bekannte und ebenso schöne, ein Concertone 
für zwei Geigen und Orchester, sowie eine hoch¬ 
bedeutende Symphonie-Concertante für Violine 
und Bratsche mit Orchester zu spielen. Der 
Abend hinterließ eine starke Stimmung, da der 
Geiger seiner Aufgabe mit Geschick und Liebe 
gerecht wurde, und von Maxim Ronis (Geige) 
und Benno Schuch (Bratsche) wirksam unter¬ 
stützt wurde. Der schwache Punkt war das Zu¬ 
sammenarbeiten mit dem Orchester. Hier 

n-a [i/Q'jt C rOOOle 

o 


müßten Solisten und Begleiter mehr proben, 
als die Partner eines Streichquartetts! Die eine 
Probe, die hier stets nur möglich ist, ist ein 
Hohn auf Mozart und ein Beitrag zum Thema 
Musikerelend. — Theodore Spie ring stellte 
sich an der Spitze des Blüthnerorchesters als 
Dirigent vor, und zeigte sich hier, soweit man 
das bei moderner unbekannter Musik beurteilen 
kann, als gewandter temperamentvoller Orchester¬ 
leiter. Zwei neue Werke machten den Abend 
besonders interessant. Hugo Kau ns „Am Rhein. 
Eine Wanderung fröhlicher Gesellen“ erklang 
hier zum ersten Male, löste aber nicht besonders 
günstige Empfindungen bei mir aus. Kauns 
Musik erscheint mir zu erregt, zu schwerblütig 
und zu dick instrumentiert; als absolute Musik 
genommen wäre sie zu rhapsodisch. Paul 
Dukas* Symphonie ist recht harmlose Musik, 
was ich angenehm empfand. Für den hier 
offenbarten Gedanken- und Empfindungsgehalt 
spricht aber der Komponist zu breit und laut, 
wie das heute nun einmal Stil ist. 

Hermann Wetzel 

Frederick Morley ist ein Pianist mit sicherer 
Technik und kraftvollem Anschlag. Hoffentlich 
gelingt es ihm, seinem Spiel noch eine persön¬ 
lichere Note zu geben. Auch würde ich ihm 
raten, bei seinen Konzerten einen größeren Saal 
zu nehmen, da infolge seines kräftigen An¬ 
schlages in dem kleinen Harmoniumsaal vieles 
zu laut klang. — Der Sopran von Gertrud 
Schmidt-Riedel ist in der Mittellage fast 
klanglos und ohne jeden Reiz; die klangvollen 
Töne in der Höhe werden durch Unreinsingen 
beeinträchtigt. Fritz Dettmann ist ein ganz 
geschickter Begleiter; einige Lieder dagegen, die 
ich zu hören bekam, verraten noch recht viel 
Dilettantismus. Max Vogel 

Sascha Culbertson (Violine) hat von seiner 
allzu stürmischen Art zu seinem Vorteil einiges 
abgelegt. Doch ist er noch nervös genug, um 
oft scharf und sogar falsch zu spielen. Im 
letzten Satz der c-moll Sonate von Grieg zeigte 
er seine ganze Begabung und eine Auffassung, 
die für eine spätere Zukunft manches erhoffen 
läßt. — Der Chemnitzer Lehrergesang¬ 
verein, unter Leitung von Prof. Franz Mayer¬ 
hoff, ließ sich mit einem Stimmaterial ver¬ 
nehmen, wie man solches gewiß nur wenigen 
deutschen Männerchören nachrühmen kann. 
Aber weder dieser Vorzug, noch seine offen¬ 
kundige Bemühung zu charakterisieren, hob 
über die vielfache Unreinheit bei der Intonation 
hinweg. Diese machte sich besonders beim 
Hegarscben Chor„Totenvolk“ bemerkbar. Besser 
zu Danke sangen die Herren ihres Dirigenten in 
mancher Hinsicht vortreffliche Komposition 
„Lustige Musikanten“. Josef Pembaur spielte 
die g-moll Ballade von Chopin mit Feingefühl, 
leider auch mit zuviel Sentimentalität. — Frieda 
Hell-Achilles (Sopran) und Roland Hell 
(Tenor), zwei sehr sympathische Gesangskräfte, 
gaben einen Lieder- und Duettabend mit einem 
gediegenen Programm. Gediegen waren auch 
ihre Darbietungen, die echt künstlerisches 
Streben mit gesundem Empfinden vereinigen. 
Fritz Lindemann begleitete, wie immer, daß 
es eine Freude war. — L. T. Grünberg, der 
einen Kompositionsabend gab, befindet sich auf 
einem seiner Natur nicht gemäßen Wege. Was 
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bei Busoni recht und organisch ist, ist bei seinem j Sänger völlig in der Gewalt hat. Hoffentlich 
Schüler Grünberg gewollt und billig. Daß dieser I wird die Höhe noch etwas ergiebiger. Der vor- 
nichts weniger als eine komplizierte Seele dar- nehme Vortrag zeigte Intelligenz. — Als sehr 
stellt, beweist die AUtagskultur seiner Lieder, tüchtiger Pianist brachte sich Ernest Hutche- 
die das wahre Gesicht ihres Schöpfers sehen son wieder in Erinnerung. Er ist zwar in allen 
lassen. Arno Nadel Stilarten seiner Kunst zu Hause, aber den un- 

Stücke von Bach, Busoni und Liszt bildeten mittelbarsten und bedeutendsten Eindruck seiner 
das Programm des Orgelabends von Wilhelm Gestaltungskraft erhielt ich durch den Vortrag 
Middelschulte. Der bekannte Chicagoer Lisztscher Werke, besonders durch die b-moll 
Organist gehört zu unseren besten Organisten, Sonate. — Weniger ertragreich war das Konzert, 
zu den Vertretern der alten Orgelschule. Seine das Grace Potter (Klavier) und Helene von 
Registrierung und Klangschattierung, seine I Sayn (Violine) gemeinsam veranstalteten. Das 
Farbeneffekte und Feinheiten der Wiedergabe | Können geht bei beiden vorläufig nicht über An¬ 
zeigen einen großen Techniker und tüchtigen i ständige Konservatoriumsleistungen hinaus. 
Musiker. Leider hatte er sein Programm nicht | Emil Thilo 

gerade glücklich zusammengestellt. Seine Ober* | Kathleen H oward’s noch immer schöne volle 
tragung der a-moll Phantasie und Fuge für Orgel Altstimme eröffnete den Reigen der Konzerte, 
klang wenig monumental und das Arrangement j Abgesehen von der nicht durchweg zuverlässigen 
der Chaconne für Orgel war nichts weiter, als Deutlichkeit der Aussprache konnte der Gesang 
ein interessantes, aber verfehltes Experiment. — j der Dame befriedigen. Die Stimme klingt glanz* 
Im Beethovensaal hörte ich den Baritonisten voll und metallreich, am besten allerdings nur 
Cöcil Fanning, einen stimmbegabten Sänger, ; im höchsten Affekt des fortissimo, und das gibt 
der in der Oper sein Glück machen wird. Am um so mehr zu denken, als gerade im piano 
besten gelang Ihm eine Arie aus Monteverdis manches mißlang, was man auf das Konto der 
„Orfeo“, die er ausdrucksvoll, sicher und mit Zufallstücke zu setzen geneigt wäre, wenn nicht 
großen dramatischen Akzenten sang. Weniger die vielen gepreßten Töne im mezzoforte der 
gut gingen einige Schubertlieder vorüber, von höheren Mittellage auf ein ersichtlich unrichtiges 
denen namentlich „Du bist die Ruh“ unter einem i Bilden der Töne in gewissen Lagen schließen 
unsagbar verschleppten Tempo zu leiden hatte. 1 ließe. Die oft recht kniffliche Begleitung ihrer 
— An der gleichen Stelle spielte Hugo Kander, i Gesänge führte E. J. Wolff mit feinem Ge- 
ein blinder Klaviervirtuose, das Es-dur Konzert | schmack aus. — Nach längerer Pause trat der 
von Beethoven. Man kann die rein technische Baritonist Richard Koennecke wieder vor das 
Leistung und das Geschick, mit dem sich der j Berliner Konzertpublikum. Seine bekannten 
Konzertgeber auf der Klaviatur zurechtfand, an- Vorzüge: ein klangvoll ausgiebiges Organ, sehr 
erkennen, muß aber bedauern, daß sich Herr schöne Atemtechnik und durchdachter Vortrag 
Kander gerade das Beethoven-Konzert zu seinem ! sind ihm zum Glück erhalten geblieben; hinzu- 
Debut ausgewählt hatte. i gekommen sind einige für das Konzertpodium 

Georg Schünemann weniger erwünschte Manieren, vor allem ein 
Zur Einweihung der neuen Orgel im großen | theatralisches Unterstreichen im Vortrag, das 
Saale der Philharmonie fand ein Konzert statt oft weit über das Ziel hinausgeht. Hierunter 
unter Mitwirkung von Bernhard 1 rrgang (Orgel), j litt fast der ganze erste Teil der von ihm zum 
Felix Senius (Gesang), Max Seiffert (Cembalo) j Vortrag gewählten „Winterreise“ von Schubert; 
und dem Philharmonischen Orchester unter 1 bedeutendere Eindrücke erzielte er erst etwa von 
Leitung von Camillo Hildebrand. Das neue der Mitte des zweiten Teils an, wo die todes- 
Werk aus der Orgelbauanstalt E. F. Walcker & Co. j traurige Grundstimmung des ganzen Zyklus sich 
in Ludwigsburg ist nach dem System der Elektro- zu dramatischem Ausdruck vertieft. Als Be- 
Pneumatik erbaut und enthält in drei Manualen | gleiter unterstützte ihn am Flügel Erich J. Wolff 
und Pedal 60 klingende und drei Transmissions- j in geradezu meisterhafter Weise. — Mit einer 
Register sowie ein Fernwerk. Unter Irrgangs nicht übel geschulten, aber dem Volumen nach 
Meisterhänden gewann man den Eindruck, daß sehr kleinen Stimme (tieferer Sopran) debütierte 
man es mit einem Prachtinstrument zu tun hat, Grete Jolles. In einer Serie Brahmsscher 
dem alle Farbenmischungen und Ausdrucks- Lieder zeigte sie eine noch sehr der Verbesse- 
möglichkeiten vom zartesten piano bis zum ge- rung bedürftige Aussprache und eine Tonbildung, 
waltigsten fortissimo zur Verfügung stehen. — die durch häufig auftretende bauchige Bei- 
Der Pianist Christian Sc hi ött, eine sympathische klänge nicht durchweg auf richtige Intentionen 
lyrische Natur, verfügt über eine beträchtliche schließen ließ. Programm und Vortrag zeugten 
mechanische Fertigkeit, und man möchte nur zum Glück von künstlerischem Geschmack, 
wünschen, daß er manchmal etwas mehr aus Auch hier fungierte am Flügel E. J. Wolff mit 
sich herausginge. — Hermann Gura zeigte sich einwandsfreier Überlegenheit. — Störend an dem 
wieder als bedeutender Lieder- und Balladen- Gesang von Maria Korth war vor allem ein 

sänger. Von Albert Bing sehr gut begleitet, unleidliches Vibrato des Tons, das am unan- 

brachte er auch mehrere Novitäten. Ich nenne genehmsten sich gerade in breit ausströmender 
als bedeutendste H. H. Wetzlers „Königin der Kantilene bemerklich machte und hier die Sänge- 
Elfen“. Auch die Wunderhorn-Gesänge von rin um ein gut Teil ihrer Wirkung brachte. Sie 

Franz Mikorey verdienen den Erfolg, der ihnen ist augenscheinlich eine reife und routinierte 

zuteil wurde. — Mit einem Programm, das fast Sängerin, deren Vortrag Geschmack und Sicher- 
nur Neues brachte, lernte ich den Baritonisten heit in der Erreichung ihrer Absichten erkennen 
Oscar Seelig kennen. Er verfügt über eine läßt; sie sollte mit aller Energie an der Besei- 
weiche, gut gebildete Stimme, die allerdings tigung dieser unkünstlerischen Beigabe arbeiten, 
kein sehr großes Volumen besitzt, die aber der Am Flügel saß Fritz Otto. — Thomas Denys 
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sang mit sehr hübschem Erfolg Schumanns 
„Dichterliebe“. Seine vortreffliche Aussprache 
und seine weiche, wohlklingende Stimme eignen 
sich für lyrische Kleinigkeiten im Genre der 
„Dichterliebe“ recht gut. Nur als er sich mit 
einer Auswahl der schönsten Gesänge aus der 
„Winterreise“ auf heroisches Gebiet wagte, da 
versagte sein Können. Vor allem reicht für 
Schuberts gewaltige dramatische Tonschöpfungen 
seine Höhe nicht aus, die, falsch gebildet, jeglichen 
Wohlklangs entbehrt. Alexander Neumann 
war ihm ein tüchtiger Genosse am Flügel. 

Emil Liepe 

MÜNCHEN: Gleichzeitig mit den Wagner- 
Vorstellungen im Prinzregenten-Theater und 
den Mozartaufführungen im Residenz-Theater, 
also in der zweiten Hälfte des August und der 
ersten Hälfte des September, fand auch in diesem 
Jahre ein vom Konzertverein veranstalteter 
Zyklus von zehn „Festkonzerten“ statt, den 
Ferdinand Löwe leitete. Sieht man von der 
nicht eben sehr geschmackvollen und dem all¬ 
gemeinen Superlativismus der sommerlichen 
Münchner Fremden-Kunstindustrie zugute zu 
haltenden Bezeichnung als „Festkonzerte“ ab — 
eine Bezeichnung, an der der veranstaltende 
Konzertverein übrigens insofern halb unschuldig 
ist, als sie bei Gelegenheit des ersten derartigen 
Zyklus zuerst in der Presse aufgetaucht war —, 
so ist im übrigen nur Lobendes von diesen zehn 
Abenden zu sagen, die tatsächlich zu dem 
Schönsten und Wertvollsten gehören, was 
München in der Zeit seiner stärksten Fremden¬ 
überflutung zu bieten hat. In diesem Jahre 
waren Auswahl und Zusammenstellung der 
Programme besonders glücklich geraten. Man 
hatte mit großem Geschick versucht, so etwas 
wie eine gedrängte Übersicht über die Ent 
Wicklung der Instrumentalmusik von Haydn bis 
Dukas zu geben, ohne lehrhaft historisierende 
Absicht, nur in Musterbeispielen gleichsam und 
darum auch in der Aufeinanderfolge die chrono¬ 
logische Folge nicht einhaltend. Die Groß¬ 
meister der Symphonie: Beethoven, Bruckner, 
Brahms traten besonders hervor, die Bedeutung 
der Vor-Beethovenschen Klassiker war wenig¬ 
stens angedeutet, die Romantiker waren nicht 
vernachlässigt, die Neuromantiker gut berück¬ 
sichtigt und, was besondere Anerkennung ver¬ 
dient, den Modernen ein breiter Raum gegönnt. 
Man hörte von Haydn die Symphonie in B-dur 
No. 12 (Breitkopf & Härtel), von Mozart die ; 
Jupiter-Symphonie, von Beethoven die Eroica, j 
die Fünfte, die Neunte und die Leonoren- 
Ouvertüre No. 3, von Schubert die Unvollendete I 
in h-moll, von Weber die Freischütz-Ouvertüre 
und von Schumann die C dur Symphonie, von 
Richard Wagner das Siegfried-Idyll, von Berlioz 
„Liebesszene“ und „Fee Mab“ aus „Romeo und 
Julie“, von Liszt die „Faust-Symphonie“, von 
Brahms die Symphonieen in D-dur und e-moll, 
von Bruckner die in Es-dur („Romantische“ 
No. 4), d-moll (No. 9) und B-dur (No. 5), von 
Hugo Wolf die Italienische Serenade und von | 
Gustav Mahler die 7. Symphonie, von Richard I 
Strauß „Don Juan“, „Till Eulenspiegel“ und diel 
„Symphonia domestica“, von Hans Pfitzner die 
Ouvertüre zum „Käthchen von Heilbronn“, von ! 
Reger die Hiller-Vanationen, von Max Schillings I 
den Prolog zu „König Ödipus“, von Siegfried 


Wagner die Ouvertüre zu „Bruder Lustig“, von 
Hausegger die symphonische Dichtung „Wieland 
der Schmied“, von Ernst Boehe die „Tragische 
Ouvertüre“, von Elgar die Variationen und von 
Paul Dukas den „Zauberlehrling“. Es war nichts 
Geringes, dieses reiche und mannigfaltige Pro¬ 
gramm so durchzuführen, wie es Löwe zum 
höchsten Entzücken seiner Zuhörer tat. Er 
leistete in diesen Wochen eine Summe künst¬ 
lerischer Arbeit, die nicht nur bei dem sommer¬ 
lichen Zyklus selbst die schönsten Früchte 
zeitigte, sondern vor allem auch der Winter¬ 
kampagne des Konzertvereins zugute kommen 
wird. Als ein wahrer Meister der Interpretations¬ 
kunst, als ein Künstler, der Größe und Schlicht¬ 
heit der Auffassung, untrüglichen Instinkt für 
das Richtige, treuen und begeisterten Sinn für 
das Echte und Große in unserer deutschen 
Musik mit einer im besten Sinne virtuosen 
Technik des Dirigierens und einer unermüd¬ 
lichen Arbeitskraft verbindet, als ein solcher 
vorbildlicher Künstler hat Ferdinand Löwe auch 
in diesem Sommer wieder höchste, bestverdiente 
Triumphe gefeiert. Rudolf Louis 

CONDERSHAUSEN: Unter den Novitäten 
^ unserer diesjährigen Loh konzerte wareine 
Reihe von Kompositionen kleinerer Form, pikante 
oder süße Zwischengerichte im musikalischen 
Speisezettel. Zu den pikanten gehört die naiv 
sein wollende Suite von Bizet „Jeux d'enfants“, 
die in glücklich getroffener Tonmalerei Kinder¬ 
spiele als Nachahmung reiferen Menschen¬ 
lebens illustriert. Mit feinem Humor gewürzt 
ist besonders der Diskurs von „petit mari et 
petite femme“, in dem die Frau das große Wort 
führt. Zu den Süßigkeiten, mit Veilchen und 
Rosen garniert, zählen wir die zwei kurzen 
Charakterstücke „Canzonetta“ für Streichquintett 
und „Valse romantique“ für kleines Orchester 
von Jean Sibelius, die mit empfindsamen 
Reizen ausgestattet sind. Höhere Ansprüche an 
die Phantasie des Hörers stellen die„Drei Böcklin- 
Phantasieen“ von Felix Woyrsch, die malerische 
Motive in Tönen wiederzugeben versuchen. 
Halb Tonmalerei, halb Stimmungsmusik ist es, 
die uns die bekannten Bilder „Die Toteninsel“,, 
„Der Eremit“, „Im Spiel der Wellen“ vor das 
innere Auge zaubert. Die Gegensätze des düster 
Starren, innig Frommen und neckisch Leben¬ 
digen sind gut gewählt und zur Erscheinung ge¬ 
bracht. Georg Richard Kruse-Berlin brachte 
im 12. Lohkonzert, die von ihm nach den im 
Leipziger Archiv aufgefundenen Stimmen zu¬ 
sammengestellte Symphonie in D-dur von Otto 
Nicolai zur Aufführung, die den Einfluß Beet¬ 
hovens, Schuberts und Mendelssohns erkennen 
läßt, aber auch durch Vorausnahme Brahmsscher 
Ideen überrascht. Einen freundlichen Nach¬ 
klang zum 70. Geburtstag des Dresdener Kom¬ 
ponisten Reinhold Becker bildetedie Aufführung, 
seiner C-dur Symphonie op. 140 in Gegenwart 
des Tonschöpfers. Das Werk bringt in klassischer 
Form das alte Motiv des Menschendaseins „Durch 
Kampf zum Sieg“ mit allen künstlerischen 
Mitteln tonschön zum Ausdruck. Ein besonders 
anmutiger Satz ist das Scherzo, ein Märchen 
voll duftigen Zaubers. Die Bekanntschaft mit 
dem interessanten Violinkonzert op. 10 von Karl 
Bleyle verdanken wir wieder dem Freunde des 
Neuen, unserem Konzertmeister Plümer. — 
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Musikfest. Die Franz Liszt-Gesellschaft- 
Berlin (Direktion Martha Remmert) veranstaltete 
am 21. und 22. September hier mit Unterstützung 
der Fürstlichen Hofkapelle und hiesiger Chor¬ 
vereinigungen ein Musikfest, bestehend aus zwei 
Abendkonzerten und einer Matinee in der Stadt¬ 
kirche. Der Zweck der Gesellschaft, für mög¬ 
lichst würdige Aufführung Lisztscher Werke tätig 
zu sein, schließt nicht aus, auch für geistesver¬ 
wandte Komponisten zu wirken; ja, die Stilbe¬ 
schränkung ist durchaus nicht engherzig. So 
hatten wir neben Wagner, Bruckner, Brahms 
und Reger, die als stilbildende Größen geachtet 
werden, noch Max Schillings, E. E. Taubert als 
Orchesterkomponisten, Christian Sinding, Ad. 
Wallnöfer, Winterberger, Alexander Ritter, Franz 
Tunder, Sgambati und Cesar Franck als Schöpfer 
weltlicher und geistlicher Vokalmusik auf den 
Programmen. Der dritte Teil aller Nummern 
war Lisztschen Werken eingeräumt, vertreten 
durch die „Bergsymphonie“, von unserer Hof- 
kapelle unter Leitung von Prof. Corbach, der 
als Festdirigent fungierte, sehr beschwingt aus¬ 
geführt, durch die „Ungarische Phantasie“ und 
h-moll Sonate, die erstere von Martha Remmert 
mit Feuer und Poesie, die letztere von Bertrand 
Roth mit durchsichtiger Klarheit und geläutert- 
stem Geschmack gespielt. Die Orgelphantasie 
„Weinen —Klagen“ hatte Arthur Egidi zum be¬ 
rufensten Interpreten, einige Männerquartette und 
-chöre wurden vom Solistenensemble der Liszt- 
Gesellschaft, bzw. mitVerstärkung durch einen hie¬ 
sigen Mannerchor gesungen. Als Gesangssolisten 
wirkten die Damen Anna Erler-Schnaudt 


als Stimmung erregende Sängerin Regerscher 
und Sindingscher Lieder, Johanna Dietz, die uns 
schwermütige, fast zu süße religiöse Gesänge 
von Franck, Winterberger, Alexander Ritter (von 
diesem „Tu solus sanctus“ in der Uraufführung) 
mit vollendeter Kunst vortrug, und Selma vom 
Scheidt, die in Isöldens Liebestod die nicht 
erschienene Frau Schabbel-Zoder erfolgreich ver¬ 
trat und die verheißene „Gunlöd“-Szene durch 
Elisabeths Arie „Dich teure Halle“ dankenswert 
ersetzte. Der lyrische Bariton Curt Lietz- 
mann und unser stimmgewaltiger Heldenbariton 
Prof. Fischer wirkten als Solisten im Kirchen¬ 
konzert. Mit den „Ernsten Gesängen“ von Brahms 
erzielte Fischer tiefen Eindruck. Als hervor¬ 
ragende Gaben des 1. Konzerts müssen hervor¬ 
gehoben werden: Bruckners Streichquintett in 
F-dur, in seiner köstlichen Frische und Innigkeit 
von den Herren Corbach, Plümer, Martin, 
Rauschenbach, Wörl hochkünstlerisch 
wiedergegeben, und „Ballade“ für großes Or¬ 
chester op. 54 von E. E. Taubert, eine ton¬ 
schöne Komposition, die in klassische Formen 
romantischen Inhalt ergießt. Großen Erfolg er¬ 
rang „Das eleusische Fest“ von Schiller mit 
melodramatischer Begleitung des Orchesters von 
Max Schillings. Die Deklamation führte die 
Hofschauspielerin Jakobi-Heußler so vorzüg¬ 
lich aus, daß sie wohl dem strengsten Ästhetiker 
Geschmack an dem vielangefochtenen Kunst¬ 
genre beibringen konnte. Adolf Wallnöfer, 
der mit eigenen Liedern auftrat, gefiel als Kom¬ 
ponist besser wie als Sänger. M. Boltz 


ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN 


^kuch der Bilderteil des vorliegenden Hefts ist Brahms gewidmet; er ist, wie der des ersten 
/% Oktoberhefts, der kürzlich erschienenen deutschen Ausgabe der Brahms-Biographie von 
Fuller-Maitland entnommen. Von den beiden Zeichnungen Brahms am Klavier von 
^ Willy von Beckerath erscheint uns die erste durch impressionistische Augenblicks¬ 
wirkung als die wertvollere; die zweite ist die beliebtere und weithin bekannte, namentlich seit 
J.V. Widmann auf das famose Blatt so nachdrücklich hingewiesen hat. Das folgende Porträt — 
gleichfalls von Willy von Beckerath — besticht durch eine gewisse Monumentalität auf kleinem 
Raum; dabei steckt es aber voller Intimitäten, als ob der Meister dem Zeichner nicht ge¬ 
sessen hätte. 

Hieran schließen wir ein Porträt vom Jahre 1883, das erste, das Brahms im Schmuck 
des wallenden Bartes zeigt. 

Als weitere Proben von Brahms’ Noten- und Handschrift bieten wir in Faksimile (2 Blatt) 
das Lied „Nachtwandler“ (Gedicht von Max Kalbeck) und einen Brief an seine Stief¬ 
mutter, vom Sommer 1893 aus Ischl, ein sprechendes Dokument für das rührende Verhältnis 
des Meisters zu seinen Angehörigen, ebenso charakteristisch für den Menschen Brahms, wie 
das von uns gewählte Motto des vorliegenden Hefts. 

Anfang und Ende des Brahmsschen Lebens versinnbildlichen die beiden nächsten Ab¬ 
bildungen: sein ärmlich-bescheidenes Geburtshaus in Hamburg und sein Ehrengrab auf 
dem Wiener Zentral friedhof, wo er neben den Wiener Großmeistern der Tonkunst seine 
letzte Ruhestätte gefunden hat. 

Zum Artikel von Gustav Jenner gehört das Porträt von Eduard Marxsen, dem Lehrer 
von Brahms. Es ist wie das vorangehende Bild in Maria Fellingers „Brahms-Bilder“ enthalten; 
zur Veröffentlichung erhielten wir die Erlaubnis von Breitkopf & Härtel in Leipzig. 


Alle Rechte, insbesondere das der Übersetzung, Vorbehalten 
Für die Zurücksendung unverlangter oder nicht angemeldeter Manuskripte, falls Ihnen nicht genügend 
Porto beiliegt, übernimmt die Redaktion keine Garantie. Schwer leserliche Manuskripte werden ungeprüft 

zurückgesandt. 

Verantwortlicher Schriftleiter: Kapellmeister Bernhard Schuster 
Berlin W 57, Bülowstraße 107 1 
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Die Absichten eines Tonkünstlers merken, heißt ihm zugestehen, daß er sie 
erreicht hat. Sein Werk soll kein Rätsel sein, dessen Deutung ebenso mühsam 
als schwankend ist. Was ein gesundes Ohr am geschwindesten in ihm ver¬ 
nimmt, das und nichts anderes hat er sagen wollen; sein Lob wächst mit seiner 
Verständlichkeit; je leichter, je allgemeiner diese, desto verdienter jenes. 

Lessing 

INHALT DES 1. NOVEMBER-HEFTES 

WALTHER HIRSCHBERG: Ober die Grenzen der Programm- 
musik 

MAX UNGER: Nova Beethoveniana. I. 

WOLFGANG ADAM: Zur Besetzung des Bach• Orchesters. 
Anregungen 

MAX BURKHARDT: Die Aufführungen französischer Musik 
in Schwerin (12. bis 15. Oktober) 

BESPRECHUNGEN (Bücher und Musikalien) Referenten: 

Wolfgang Golther, Hjalmar Arlberg, Arnold Schering, Wilhelm 
Altmann, Hanns Reiß, Emil Thilo 

KRITIK (Oper und Konzert): Baden-Baden, Berlin, Braun¬ 
schweig, Bremen, Budapest, Cincinnati, Darmstadt, Dresden, 
Frankfurt a. M., Graz, Halle a. S., Hannover, Johannesburg, 
Karlsruhe, Köln, Leipzig, Luzern, Moskau, München, Riga, 
Stuttgart, Valparaiso, Wien, Zürich. 

ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN 

KUNSTBEILAGEN: Die neuen Stuttgarter Hoftheater, erbaut 
von Max Littmann: Das große Haus; Das kleine Haus; Blick 
in den Zuschauerraum des großen Hauses; Blick in den 
Zuschauerraum des kleinen Hauses; Das neue Stadttheater in 
Duisburg, erbaut von Martin Dülfer (2 Aufnahmen); Faksimile 
eines Briefes von Johann Sebastian Bach an den Kurfürsten 
Friedrich August I. von Sachsen; Porträt von Reinhold Becker 

NACHRICHTEN: Neue Opern, Opernrepertoire, Konzerte, Tages¬ 
chronik, Totenschau, Verschiedenes, Aus dem Verlag 
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Generalvertretung für Frankreich, 
Belgien und E n gl a n d: Albert Gutmann, 
Paris, 106 Boulevard Saint-Germalo 
Alleinige buchhändlerische Vertretung für 
England und Kolonieen: 
Breitkopf & Härtel, London, 

54 Great Marlborougb Street 

für A m e r i k a: Breitkopf & Härtel,New Y ork 
fQr Frankreich: Costallat & Co., Paria 


DIE MUSIK erscheint monatlich zweimal. 
Abonnementspreis für das Quartal 4 Mk. 
Abonnementspreis fQr den Jahrgang 15Mk. 
Preis des einzelnen Heftes 1 Mk. Viertel- 
jahrselnbanddccken ä 1 Mk. Sammel¬ 
kasten fQr die Kunstbeilagen des ganzen 
Jahrgangs 2,50 Mk. Abonnements durch 
jede Buch- und Musikalienhandlung, fQr 
kleine Plätze ohne Buchhändler Bezug 
durch die Post 
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ober die grenzen der programmusik 

VON WALTHER HIRSCHBERG IN BERLIN 


G oethe macht bei einem Kunstwerke die Unterscheidung zwischen 
Stoff, Gehalt und Form als dessen drei wesentlichen Eigentümlich¬ 
keiten. Hiervon bietet den Stoff dem Künstler die Welt; der 
Gehalt ist das Erlebnis des Stoffes durch den Künstler, der Gehalt seines 
eigenen Lebens; in der Form gelangt das Werk zu seiner höchsten Ent¬ 
faltung. Bei dieser Einteilung mißt Goethe dem Stoff die geringste und 
überhaupt nur eine untergeordnete Bedeutung bei, und er ist etwas unge¬ 
halten über die deutschen Ästhetiker, daß sie immer von poetischen und 
unpoetischen Gegenständen redeten; wenn sie auch in gewisser Hinsicht 
nicht ganz Unrecht haben mögen, so komme es doch zuletzt auf das Gemüt 
an, ob ihm der Gegenstand etwas bedeuten solle, und so deucht ihm das 
Leere und Gehaltreiche mehr im Subjekt als im Objekt zu liegen. Diese 
Unterscheidung zwischen Stoff, Gehalt und Form führt nun Goethe in 
allen Künsten durch, auch in der Musik, und er schätzt diese gerade 
deshalb besonders hoch, weil bei ihr der Stoff fehlt. „Die Würde der 
Kunst erscheint,“ sagt er, „bei der Musik vielleicht am eminentesten, weil 
sie keinen Stoff hat, der abgerechnet werden müßte. Sie ist ganz Form 
und Gehalt und erhöht und veredelt alles, was sie ausdrückt.“ Diese 
Worte haben ihre Geltung besonders für das, was im allgemeinen mit 
absoluter Musik, oder nach Liszts Vorgang vielleicht besser mit spezi¬ 
fischer Musik bezeichnet wird. Hier liegt die Frage nahe, wodurch wohl 
in der Musik das Stoffliche ersetzt wird, und ihre Beantwortung ist, daß 
die Quelle der Musik wie die der anderen Künste das Leben ist, mit 
dem einzigen Unterschiede, daß in den anderen Künsten der Stoff im 
Kunstwerke beibehalten wird, während er in der Musik unsichtbar bleibt. 
Die Hauptgebiete des menschlichen Lebens: die Beziehungen des Menschen 
zu der ihn umgebenden Natur, die Beziehungen des Menschen zu den 
Künsten und die Beziehungen der Menschen untereinander sind es, die 
auch für den Musiker die Anregungen bieten, die seine Phantasie be¬ 
fruchten, und es vertritt in der Musik die Anregung durch den Stoff 
dieselbe Stelle, die in den anderen Künsten der Stoff selbst einnimmt. 

Die Aussprüche der Komponisten selbst werden das klar machen. 
Zu Louis Schlösser, der als junger Musiker in den Jahren 1822—1823 
sich des Umganges mit Beethoven erfreuen durfte, sagte dieser einmal: 

„Sie werden mich fragen, woher ich meine Ideen nehme? Das vermag ich 
mit Zuverlässigkeit nicht zu sagen; sie kommen ungerufen, mittelbar, unmittelbar, 
ich könnte sie mit Händen greifen, in der freien Natur, im Walde, auf Spaziergängen, 
in der Stille der Nacht, am frühen Morgen, angeregt durch Stimmungen, die sich bei 
dem Dichter in Worte, bei mir in Töne umsetzen, klingen, brausen, stürmen, bis sie 
endlich in Noten vor mir stehen“ 
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Als ihn Schindler fragt, welches die poetische Idee in der Appassionata 
sei, antwortet er: „Lesen Sie nur Shakespeare’s Sturm!“ An Bettina 
von Arnim schreibt er über die zusammen verlebten Tage (über die Echt¬ 
heit des Briefes bestehen kaum noch Zweifel), die schönsten Themas seien 
damals aus ihren Blicken in sein Herz geschlüpft, die erst die Welt noch 
entzücken sollen, wenn der Beethoven nicht mehr dirigiert. Und zu 
Neate sagt er: „Ich habe immer ein Gemälde in meinen Gedanken, wenn 
ich am Komponieren bin und arbeite nach demselben.“ 

Über Chopin’s „Pr£ludes“ schreibt George Sand: 

„Einige stellen die Erscheinung verstorbener Mönche dar und sind ein Nach¬ 
klang der Grabgesänge, die ihn verfolgten, andere sind sanft und melancholisch, sie 
wurden ihm in der Stunde der Sonne und der Gesundheit eingegeben, beim lustigen 
Gelächter der Kinder unter seinem Fenster, beim Klange ferner Guitarren, beim Ge¬ 
sänge der Vögel unter dem feuchten Laub, beim Anblick der kleinen bleichen aus 
dem Schnee hervorblühenden Rosen. Eines ist darunter, das er während eines trost¬ 
losen Regenabends ersann, und das die Seele auf das tiefste herabstimmt.“ 

Zu Schumann äußert Chopin, zu der Komposition seiner Balladen 
durch einige Gedichte von Mickiewicz angeregt worden zu sein; das 
g-moll Nocturne, op. 15 No. 3 will er ursprünglich betiteln: „Nach einer 
Vorstellung des Trauerspiels Hamlet“, ähnlich wie später das Grieg’sche 
Wächterlied (Lyrische Stücke, op. 12, 3) die Überschrift trägt: „Nach 
einer Aufführung von Shakespeare’s Macbeth komponiert“. Im Gedenken 
an die schwerleidende Clara Schumann entstehen unter dem Schatten ihres 
Todes 1896 Brahms’ „Vier ernste Gesänge“; auf die Gestaltung seiner 
c-moll Symphonie soll eine Aufführung von Schumanns Manfredouvertüre 
von entscheidendem Einfluß gewesen sein. Glasenapp berichtet in seiner 
Wagner-Biographie, daß eine Aufführung der Neunten Symphonie von 
Beethoven in Paris unter Habenecks Leitung den ersten Anstoß zur Kom¬ 
position von Wagners Faustouvertüre gegeben habe. Auch für die vor- 
Beethovensche Zeit finden sich diese Beispiele. So berichtet Spitta, daß 
Bach, wenn er frei vor Zuhörern phantasieren wollte, mit dem Spiel 
fertiger Musikstücke begann, und zwar, was besonders merkwürdig er¬ 
scheint, am liebsten mit dem Spiel von Stücken fremder Komponisten. 

Am deutlichsten tritt die Verbindung des künstlerischen Schaffens 
mit allen Zuständen des Lebens in den Aussprüchen Robert Schumanns 
hervor, der als Ästhetiker vor allen anderen Komponisten des 19. Jahrhunderts 
seinen Platz hat. Er ist es, der immer wieder den Lebensgehalt der Musik 
betont, den Lebensgehalt, den er überall in seinen Kritiken sucht, und den 
er selbst in seinen Werken aussprechen will. Ich will mich hier zunächst 
auf ein paar Aussprüche Schumanns über sein eigenes Schaffen beschränken. 
An Kosmaly schreibt er 1843 bei der Übersendung älterer Kompositionen: 

„Es sind meistens Wiederspiegelungen meines wildbewegten früheren Lebens. 
Mensch und Musiker suchten sich immer gleichzeitig bei mir auszusprechen; es ist 
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wohl auch jetzt noch so, wo ich mich freilich und auch meine Kunst mehr beherrschen 
gelernt habe. Wie viele Leiden und Freuden in diesem kleinen Häuflein Noten zu¬ 
sammen begraben liegen, Ihr mitfühlend Herz wird das herausfinden,“ 
und dann in demselben Brief: 

„. . . daß Bach und Jean Paul den größten Einfluß auf mich geübt in früheren 
Zeiten, finden Sie wohl auch ohne meine Anmerkung heraus.“ 

An Clara sind die Zeilen gerichtet: 

„Es afficiert mich alles, was in der Welt vorgeht, Politik, Literatur, Menschen; 
über alles denke ich nach meiner Weise nach, was sich dann durch die Musik einen 
Ausweg suchen will. Deshalb sind auch viele meiner Kompositionen so schwer zu 
verstehen, weil sie an entfernte Interessen anknüpfen, oft auch bedeutend, weil mich 
alles Merkwürdige der Zeit ergreift und ich es dann musikalisch wieder aussprechen muß.“ 
An Heinrich Dorn, seinen alten Lehrer, schreibt er: 

„Gewiß mag von den Kämpfen, die mir Clara gekostet, manches in meiner 
Musik enthalten und gewiß auch von Ihnen verstanden worden sein. Das Conzert, 
die Sonate [gemeint ist die fis-moll Sonate], die Davidsbündlertänze, die Kreisleriana 
und die Noveletten hat sie beinahe allein verschuldet.“ 

In den Davidsbündlertänzen sind Erinnerungen an seinen frühver¬ 
storbenen Freund Schunke, dann wieder sind darin „viele Hochzeits¬ 
gedanken“; einmal sagt er: ein ganzer Polterabend wäre die Geschichte. 
Die „Phantasie“ ist eine „tiefe Klage um Clara“; in den Kreisleriana spielt sie 
und ein Gedanke von ihr die Hauptrolle. Ihr will er sie widmen, . ja ihr 
und niemandem anderen — da wird sie lächeln so hold, wenn sie sich 
wiederfindet“. Den Beschluß dieser Zitate möge einer der schönsten Briefe 
Schumanns an seine Braut über die „Noveletten“ bilden. Hier schreibt er: 

„Braut, in den Noveletten kommst Du in allen möglichen Lagen und Stellungen 
und anderen unwiderstehlichen Dingen an Dir vor! Ja, sieh mich nur an! Ich behaupte, 
Noveletten kann nur einer schreiben, der solche Augen kennt wie Deine, solche Lippen 
berührt hat wie Deine — kurz, besseres kann man wohl machen, aber ähnliches schwer.“ 
Diese Beispiele ließen sich noch beliebig vermehren, sowohl bei 
Schumann als bei den anderen. Der wundervolle Einfluß der Liebe zu 
Mathilde Wesendonk bei Richard Wagner, zu Henriette Smithson bei Berlioz, 
zu seiner Magdalene bei Bach gehören hierher. Doch das ist nicht das 
Wesentliche, in einzelnen Fällen den Einfluß der Natur und der Liebe auf 
das musikalische Schaffen zu beweisen. Wie oft ist nicht die Musik gerade 
als die Verkünderin und Sprache der Liebe bezeichnet worden. Das Wesent¬ 
liche ist, daß es überhaupt keine wirklich innerlich und tief empfundene 
Musik gibt, die nicht im Leben ihre Quellen hat. Sie ist immer im höchsten 
Grade symbolisch, Abbild der eigenen Persönlichkeit und des eigenen Lebens. 
Vielleicht war Beethoven einer der ersten, der bewußt über die bloße Musikcr- 
bildunghinausstrebte, den alles, was in der Welt vorging, berührte, und dersich 
über alle Fragen des Lebens und der Welt Aufschluß zu geben versuchte. 

Man kann sogar, wenn irgend etwas in ästhetischen Fragen, die Ab¬ 
hängigkeit der Phantasie des Musikers von Dingen außer uns beweisen. 
Solange man glaubt, daß die Musik hauptsächlich eine Gefühlskunst ist, 
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solange wird man auch die Wichtigkeit des Erlebnisses für das musikalische 
Schaffen zugeben müssen, denn das Gefühl ist eine Funktion, die sich 
lediglich an einem Gegenstand (Erlebnis) vollziehen kann; solange ist eine 
Musik, die nur klingt, eine Musik ohne Inhalt, nur ein psychologischer 
Irrtum, oder das Wesen dieser Kunst wäre überhaupt nicht zu verstehen. 
Durch die Goethesche Unterscheidung zwischen Stoff und Gehalt — statt 
Inhalt — wird auch der Irrtum sofort klar: den Gehalt hätte man wahr¬ 
scheinlich weniger bestritten als den Inhalt. 

Diese Beziehungen zum Leben sind es, die Philosophen in ihrer 

Musikästhetik so oft übersehen. Laplace erklärt sie geradezu für eine 
tierische Kunst, Leibniz hält sie für ein „Exercitium arithmeticae occultum 
nescientis se numerare animi“; diesen steht auf der anderen Seite Schopen¬ 
hauer gegenüber, der in ihr den „Weltwillen“ sieht, und der sie wohl 
offensichtlich überschätzt. Schopenhauer aber steht unter den Philosophen 
der Ästhetik Robert Schumann am nächsten mit dem Satze: „Überall 

drückt die Musik nur die Quintessenz des Lebens und seiner Vorgänge 
aus, nie diese selbst, deren Unterschiede daher auf jene nicht allemal ein¬ 
fließen.“ Der Ausdruck „absolute Musik“ ist anscheinend eine Erfindung 
Kants. Auch er behauptet, daß die Musik für die Kultur der Menschen ohne 
Bedeutung sei und weist ihr darum im Wettstreit der Künste den untersten 
Platz an, noch unter der Lustgärtnerei. Er leugnet zwar ihren Inhalt nicht 
ganz ab, wie es sonst die Formalästhetiker oft, unter ihnen zuletzt und 
am scharfsinnigsten Eduard Hanslick, tun, aber er erkennt als ihren Inhalt 

nur ein „Spiel der Empfindungen“, dessen Wert er sehr gering setzt. Kants 

Musikkritik wurde dann von Nägeli weitergeführt, und dieser machte dann, 
gestützt auf Kants „Spiel der Empfindungen“, den Spieltrieb zu einem der 
Hauptmotive musikalischer Gestaltung. Und wirklich haben wir in dieser 
Zeit in der Ornamentistenschule Kalkbrenner, Herz, Hunten, Czerny eine 
Musik fast ohne Inhalt oder besser ohne Gehalt, eine absolute Musik. Es 
folgt dann später unter den Ästhetikern nach einigen geringeren wie 
Ulibischeff, der die bekannte Schrift gegen Beethoven veröffentlichte, als 
Stütze der Formalästhetik, wie erwähnt, Eduard Hanslick. Er kennt in der 
Musik nur „tönend bewegte Formen“, „Tonreihen“ ohne Inhalt. Hier ergibt 
sich die Unrichtigkeit der Behauptung, daß die Musik nur einen rein 
musikalischen Inhalt habe, am leichtesten daraus — worauf Hermann 
Kretzschmar hinweist —, wenn man sie auf andere Künste überträgt; man 
erhält dann statt des Inhalts das Mittel der Verdeutlichung des Inhalts, in 
der Poesie Silbenreihen und in der Malerei Farben und Linien. Heute darf 
dieser Standpunkt wohl als überwunden gelten; der Lebens- und Sprach- 
gehalt der Musik ist wieder in seine Rechte eingesetzt, und die absolute 
Musik ist als eine „ästhetische Unklarheit“, wie sie Kretzschmar nennt, 
abgewiesen. Schumann schreibt einmal von der Musik: „Ich halte die 
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Musik noch für die veredelte Sprache der Seele; andere finden in ihr einen 
Ohrenrausch, andere ein Rechenexempel.“ Sie spricht zu ihm, sagt er an 
anderer Stelle, wie die Blumen zu ihm sprechen, wie sich Augen geheimnis¬ 
volle Märchen erzählen. Sie spricht zu uns und erzählt uns vom Leben. 

Wir überblicken das Vorangehende und erkennen, daß so (in gewissem 
Sinne) jede wahrhaft empfundene Musik Programmusik ist, und zwar subjek¬ 
tive Programmusik, wie ich sie im Gegensatz zu der objektiven oder 
deskriptiven, von der später noch die Rede sein wird, nennen will. Es 
ist dann zwischen spezifischer Musik und Programmusik in diesem Sinne 
nur ein Unterschied, und zwar ein rein äußerlicher, das Wesen der Sache 
nicht treffender: nämlich, daß uns im Falle der obengenannten spezifischen 
Musik das subjektive Programm unbekannt ist, daß wir dagegen, sobald es 
uns (durch die Überschrift oder durch eine zufällige Äußerung des Kom¬ 
ponisten) bekannt wird, von „subjektiver Programmusik“ sprechen. Die 
Beziehung der Ideen auf bestimmte Vorgänge ist bei der subjektiven 
Programmusik bemerkbar und nachweisbar, bei der spezifischen Musik nicht. 
Im allgemeinen wird es unbekannt sein, welche Erlebnisse den Ursprung 
der Musik bilden. Die Komponisten werden es meist selbst nicht wissen, 
ob ihnen ihre Phantasieen von außen oder von innen gekommen sind, und 
Gustav Mahler sagt: 

„Ich weiß für mich, daß ich, solange ich meine Erlebnisse in Worten zu¬ 
sammenfassen kann, gewiß keine Musik hierüber machen würde. Mein Bedürfnis, 
mich musikalisch (symphonisch) auszudrücken, beginnt erst da, wo die dunklen 
Empfindungen weilten, also sozusagen an der Pforte, die in die andere Welt hinüber 
führt, in der die Dinge nicht mehr durch Zeit und Ort auseinander fallen.“ 

Vielleicht liegt gerade in dieser Unbestimmtheit, in dem Geheimnis¬ 
vollen des Ursprungs ein Hauptreiz der Schönheit der Musik, der Kunst, 
„deren Vater und Mutter“, wie Schumann sagt, „keiner nennen kann“; 
E. T. A. Hoffmann nennt sie „die romantischste aller Künste“, fast 
möchte er sagen, allein romantisch, denn nur das Unendliche sei ihr 
Vorwurf. Sie ließe den Menschen sein höheres Prinzip ahnen und führe 
ihn hinaus aus dem törichten Tun und Treiben des gemeinen Lebens in 
den Isistempel, wo die Natur in heiligen, nie gehörten und doch ver¬ 
ständlichen Worten zu ihm spreche. Selbst Liszt, der Apostel der Programm¬ 
musik im engeren Sinne, der objektiven Programmusik schreibt, daß der 
Instrumentalkomponist der spezifischen Musik durch 

„Erhabenheit des Gefühls und Gewalt der Formen höher als jeder Andere und 
sogar zu einer Höhe hinaufsteigen könne, zu welcher kein Programm ihm zu folgen 
vermöge, und daß der Himmel verhüten möge, daß jemand im Eifer des Docierens 
über Nutzen, Berechtigung und Vorteil des Programms den alten Glauben abschwören 
sollte, mit dem Vorgeben, die himmlische Kunst sei nicht um ihrer selbst willen da 
und habe nur Wert als Repräsentantin eines Gedankens, als Verstärkung des Wortes.“ 

Es ist gerade die Undeutlichkeit und Unselbständigkeit des Sprach- 
gehaltcs der Musik, die ihr die Gabe Verleiht, die tiefsten seelischen Erlcb- 
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nisse, für die die Worte schon fast nicht mehr ausreichen, auszusprechen; sie 
kann den inneren Gehalt eines Erlebnisses ohne dessen Äußerlichkeiten geben. 

Diese Äußerlichkeiten gibt auch der subjektive Programmusiker nicht. 
Der Hauptunterschied zwischen der objektiven und subjektiven 
Programmusik ist der, daß der subjektive Komponist die Gefühle 
gibt, die er von bestimmten Dingen empfangen hat, während der 
objektive die Ursachen seines Erlebnisses selbst zu geben sucht. 
Der subjektive Musiker malt nicht, zeichnet nicht, stellt nicht dar, drückt 
nicht etwas aus, wie der objektive es tut. Die Hauptrolle spielt nicht die 
Ursache des seelischen Erlebens für ihn, sondern der Reflex auf die eigene 
Seele. Das seelische Erlebnis in der Musik ist auch vorhanden, wenn wir 
es nicht in Worten oder in der Form der Vorstellung haben. Erst bei 
dem objektiven Musiker tritt etwas in die Musik ein, was man mit dem 
Stoff bei den anderen Künsten im Goetheschen Sinne vergleichen kann. 
Hieraus ergibt sich schon, daß dem subjektiven Musiker die Überschrift 
unwesentlich ist; sie ist gut, um dem offenbaren Fehlgreifen bei einem 
Stück vorzubeugen, aber sie ist dem Musiker weiter nichts als eine ge¬ 
nauere Vortragsbezeichnung, und sie ist von dem Augenblicke an un¬ 
wesentlich, wo das Stück erlebt ist. Diese Stücke werden nicht und sollen 
nicht erst durch die Überschrift verständlich werden, wie es bei objektiver 
Programmusik der Fall ist. Es sind nur feinere Fingerzeige für die Auf¬ 
fassung; „wie ein Kondukt“ schreibt Mahler einmal in seiner Fünften 
Symphonie, und bei Schumann in seinen Davidsbündlertänzen finden wir: 
„hierauf schloß Florestan, und es zuckte ihm schmerzlich um die Lippen“, 
oder: „ganz zum Schluß meinte Eusebius noch folgendes: dabei sprach aber 
viel Seligkeit aus seinen Augen“. Mahler schreibt sogar einmal in seiner 
Sechsten Symphonie an einer Stelle, sie solle klingen, wie 

„in realistischer Nachahmung von bald vereinigt, bald vereinzelt, aus der Ferne 
herüberklingenden höheren und tieferen Glocken einer weidenden Herde. Es wird 
jedoch ausdrücklich bemerkt, daß diese technische Bemerkung keine programmatische 
Ausdeutung zuliißt.“ 

Es sei hier nur darauf hingewiesen, daß schon Überschriften wie 
„Nocturne“, „Barcarole“, „Spinnerlied“, „Jagdlied“, „Rhapsodie“, „Auf¬ 
forderung zum Tanz“, „Trauermarsch auf den Tod eines Helden“, „Wut 
über den verlorenen Groschen“, nicht mehr rein musikalische Bezeichnungen 
sind,sondern ihre Anknüpfungspunkte mit demLeben deutlich genugaussprechen. 

Eines der frühesten Beispiele subjektiver Programmusik findet sich 
in der venezianischen Opernouvertüre, ein späteres Beispiel bilden die 
Orgelchoräle Bachs. Von Beethoven an sind die Hauptvertreter der 
subjektiven Programmusik Beethoven, Schumann, Schubert, Brahms, 
Mendelssohn und Grieg, die der objektiven Berlioz, Liszt und Richard 
Strauß. Von jenen wieder ist Schumann subjektiver als Mendelssohn, 
Grieg hält zwischen diesen beiden ungefähr die Mitte. Wagner kommt 
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selbst als Programmusiker wenig in Betracht; er würde jedoch eine Zwischen¬ 
stufe zwischen der subjektiven und der objektiven Programmusik bilden. 
Als programmusikalisches Werk wäre außer den Ouvertüren und Vor¬ 
spielen zu seinen Musikd^amen hauptsächlich die Faust-Ouvertüre zu 
nennen, die aber nicht Situationen des „Faust“ wiedergibt, sondern erwachsen 
ist aus einer Vermischung seines Seelenzustandes im Augenblick der Kom¬ 
position mit dem allgemeinen Erlebnis, das der „Faust“ ihm gewesen ist. Wagner 
steht auch sonst der subjektiven Programmusik näher als der objektiven; ähnlich 
auch Spohr, bei dem Symphonieen mit und ohne Programm abwechseln. 

Eine Bonaparte-Symphonie und eine Coriolan-Ouvertüre kann man 
sich auch ganz anders vorstellen, als sie Beethoven geschaffen hat, und 
es ist wirklich gleichgültig, daß Beethoven seine Coriolan-Ouvertüre nicht 
zu Shakespeares, sondern zu Collins „Coriolan“ geschrieben hat. Die 
Dritte Symphonie ist ebensosehr Beethoven wie seine Siebente. Sie ist 
nicht Napoleon, sondern Beethoven, seine Idee vom Gewaltigen, Erhabenen, 
sein „Heldenleben“. Die Worte, die Beethoven seiner Pastorale vorge¬ 
schrieben hat, „mehr Ausdruck der Empfindung als Malerei“ treffen wirk¬ 
lich, wie Schumann betont, den Kernpunkt der Programmusikfrage. 

„Beethoven hat gar wohl,“ schreibt dieser, „die Gefahr gekannt, die er bei der 
Pastoral-Symphonie lief. In den paar Worten ,mehr Ausdruck der Empfindung als 
Malerei* liegt eine ganze Ästhetik für Komponisten, und es ist sehr lächerlich, wenn 
ihn Maler auf Porträts an einen Bach setzen, den Kopf in die Hand drücken und das 
Plätschern belauschen lassen.“ 

Es soll hier natürlich nichts gegen die Tonmalerei an sich als Kunst¬ 
mittel gesagt werden, und man braucht sich nur an Stücke wie Wagners 
„Feuerzauber“, seinen „Walkürenritt“, das Gewitter aus der „Walküre“, 
das Waldweben aus dem „Siegfried“, oder an die Tonmalereien bei Rameau, 
bei Bach und bei Haydn zu erinnern, um das Lächerliche eines solchen 
Vorhabens zu erkennen. Doch liegt gerade bei der objektiven Programm¬ 
musik die Gefahr einer Übertreibung außerordentlich nahe — eine Gefahr., 
die größer ist, wenn ein ganz ausgeführtes Programm vorliegt, als wenn 
das Programm nur durch die Überschrift gegeben ist —, daß die Tonmalerei 
aus der Nebensache zur Hauptsache wird. Ein ausgeführtes Programm 
verlangt eine viel größere Sinnfälligkeit der Tonmalerei, weil die Erklärung 
durch den Text nicht so unmittelbar ist wie beispielsweise im Lied, und 
hierin liegt die Gefahr. Es liegt geradezu im Sinne der engeren Programm¬ 
musik, daß sie objektiv sein muß, weil ihr Programm allgemeinverständlich 
sein will. Der subjektive Musiker gibt mehr die innererer objektive die äußere 
Bewegung. Die Bewegung gehört sowohl zur subjektiven wie zur objektiven 
Darstellung. Es ist deshalb so schwer zu sagen, wo die Tonmalerei anfängt, 
und ich erinnere hier nur, wenn auch das Lied nicht unmittelbar hierhin gehört, 
an Lieder, wie Schumanns „Mondnacht“ und Wolfs „Wie sie schweben um 
diese Palmen“ aus dem Spanischen Liederbuch. (Spanisches Liederbuch I, 3). 
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Die objektive Programmusik ist nicht etwa eine Erfindung Berlioz’ 
oder Liszts, sondern Versuche in ihr sind zu allen Zeiten, wo es überhaupt 
Musik gab, gemacht worden. 

(Es gibt sogar eine Theorie, und zwar die des römischen Dichters 
Lucretius Carus, die eine Erklärung für den Ursprung der Musik darin 
sucht, daü man durch Nachahmung der Vogelstimmen auf sie gekommen 
sei. Wenngleich man tatsächlich solche Vogel-Nachahmungen vielfach 
findet, so bleibt für den Ursprung der Musik doch noch die Frage ungelöst, 
weshalb man wohl melodische Weisen und womöglich bestimmte Intervalle 
dem einfachen Schnalzen und Trillern vorgezogen hat. Denn mit Musik 
im menschlichen Sinne wird nicht das Hervorbringen von Tönen überhaupt, 
sondern von gewissen, wenn auch noch so einfachen Anordnungen be¬ 
zeichnet, die unabhängig von der absoluten Tonhöhe wiedererkannt und 
erzeugt werden können. Dies nur nebenbei.) 

Objektive Programmusik haben wir schon in der griechischen Musik. 
So drückt Sakadas 586 v. Chr. in seinem den Kampf Apollos mit dem 
Drachen Python darstellenden Nomos durch hohe überblasene Töne des 
Aulos die letzten Todesseufzer des sterbenden Ungeheuers aus, und ebenso 
schildert dann 200 Jahre später Thimotheus durch tonmalerische Mittel einen 
Seesturm. Als objektive Programmusiker des 16. Jahrhunderts sind haupt¬ 
sächlich zu nennen: Jannequin und Mathias Hermann, der Komponist eines 
Schlachtgemäldes »Die Schlacht vor Pavia“. Programmusik als Darstellung 
bestimmter Vorgänge haben wir dann im 17. Jahrhundert z. B. bei Froberger, 
der in seiner Musik Schilderungen von einem Schiffbruch, von einem Über¬ 
fall durch Seeräuber, von Wasserfällen, von Jakobs Himmelsleiter gibt (diese 
Frobergerschen Stücke sind zum Teil nicht aufzufinden, es kann aber als 
sicher verbürgt gelten, daß sie komponiert worden sind), bei Johann Kuhnau, 
der den totkranken und wiedergenesenen Hiskias, den von David vermittelst 
der Musik kurierten Saul, Sauls Unsinnigkeit usw. zeichnet. Schon hier 
fällt das Überwiegen von als häßlich geltenden Stoffen auf, das sich aller¬ 
dings nicht zu allen Zeiten der Programmusik, z. B. nicht in der Ditters- 
dorfschen Zeit, geltend machte. Diese Tendenz, als häßlich geltende Stoffe 
zum Vorwurf für die Musik zu benutzen, ist auch für die Programmusiker 
der Berlioz-Lisztschen Schule zum Merkmal gemacht worden. Und wirklich 
weichen Sätze wie „Fee Mab“ aus Berlioz’ „Romeo und Julia“ oder die 
Liebesszene oder Liszts „Gretchensatz“ aus seiner Faustsymphonie bei weitem 
nicht so sehr von allem Herkömmlichen ab, wie etwa die „Banditenorgie“ 
in Berlioz’ „Harold“, der „Walpurgisnachtstraum“ oder der „Gang zum 
Hochgericht“ aus seiner „Symphonie phantastique“, der „Mephistopheles¬ 
satz“ aus Liszts „Faustsymphonie“, Liszts „Hunnenschlacht“, sein „Mazeppa“ 
oder sein „Prometheus“. Um die Liebesszene aus „Romeo und Julia“ allein 
und um Liszts Gretchensatz wäre sicher der Kampf nicht so heiß entbrannt, 
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wie um die Sätze, die rein musikalisch nicht mehr zu rechtfertigen sind 
und erst durch das Programm verständlich werden sollen. 

Es ist hier von ganz besonderer Wichtigkeit festzustellen, daß die 
objektiven Programmusiker selbst ihre Musik in diesen Szenen nicht als 
schön, sondern als charakteristisch ausgeben und sie nicht ästhetisch, son¬ 
dern durch das Programm zu rechtfertigen suchen. So erklärt Liszt bei 
der Besprechung der Banditenorgie aus Berlioz’ Haroldsymphonie: 

„Die Kunst kann unmöglich auf süßliche und spielende Stoffe beschränkt 
werden: nur muß man ihr für die Darstellung und Entfaltung grauenvoller Mysterien 
und Bilder, welche mit allem Recht von keuschen Blicken gemieden werden, eine 
genügende Motivierung abverlangen.“ 

Schon der alte Kuhnau sucht in der Vorrede zu seinen „Biblischen 
Historien“ die „Exorbitantia“, daß er z. B. 

„den heftigen Paroxysmus der Unsinnigkeit Sauls durch einige dem Ansehen 
nach mit einander fortlaufende Quinten, ingleichen dessen große Melancholie und 
Tiefsinnigkeit durch die scheinbare Überschreitung der Modi“ 
darstellt, durch das Programm zu erklären, wenn er auch meint, daß „alles 
noch wohl zu defendieren und ohne Grund nicht gesetzt“ sei. Nun ist 
eine wirklich schöne Musik vom Programm unabhängig; sie bedarf einer 
Zergliederung nach dieser Seite hin nicht. Aber auch eine häßliche Musik 
wird durch das Programm nicht schöner; hier wird der Wert eines Pro¬ 
gramms mehr als problematisch, und es liegt hier der Schluß sehr nahe, 
daß das Programm die Häßlichkeit der Musik rechtfertigen soll. Es ist ja 
auch wirklich so: auf die Musik selbst hat das Programm natürlich keinen 
Einfluß. Es hat nur einen Einfluß auf die Phantasie des Hörers, der es 
zwar ihre Freiheit raubt, sich selbst zu betätigen, der es aber diese Frei¬ 
heit durch eine größere Eindringlichkeit ersetzen kann. Aber es ist nie 
eine Entschuldigung für Trivialitäten, daß man etwas Triviales darstellen 
wollte. Es mag hier ganz dahingestellt bleiben, ob Stoffe wie „Mazeppa“ 
oder eine „Hunnenschlacht“ überhaupt musikalisch schön darzustellen sind. 
Wir haben z. B. in der „Krähe“ von Schubert (aus der „Winterreise“) 
oder im III. Akt von „Tristan und Isolde“ Beispiele dafür, wie als häßlich 
geltende Stoffe durch die Musik geadelt werden können. Jedenfalls darf 
die Schönheit der Darstellung um keinen Preis aufgegeben werden, auch 
um den Preis eines Programms nicht. Auch für die Programmusik ist 
(in gewissem Sinne) der spezifische Musikgenuß maßgebend. Es mag dies 
zuerst merkwürdig erscheinen, vielleicht macht es eine Analogie aus einer 
anderen Kunst klarer, wiewohl solche Vergleiche immer etwas Unsicheres 
haben. In der Malerei hat der dargestellte Gegenstand (Stoff) etwa die 
Bedeutung, die das Programm für die Musik hat; auch er ist für die 
ästhetische Wirkung des Bildes nicht wesentlich, wenngleich das Ver¬ 
ständnis des Gegenstandes zur Erleichterung des Erlebnisses beitragen 
kann. Ein Bild wird sicherlich nicht dadurch besser, daß es einen histori- 
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sehen Vorgang darstellt, oder daß wir unter einem schlechtgemalten Bild, 
auf dem etwa eine Frau über ein Schneefeld geht, das Wort „Armut“ 
lesen. In der Malerei ist man im allgemeinen hierüber hinaus. Hier 
macht es nichts mehr aus, ob der „Mann mit dem Goldhelm“ Rembrandts 
Bruder ist, oder ob sich die Unterschrift zu Tizians „Irdische und Himm¬ 
lische Liebe“ wirklich als falsch erweist, und schließlich sind „Alter Mann“ 
(Rembrandt) und „Frau mit rosa Schuhen“ (Manet) auch keine Bezeich¬ 
nungen, die allzuviel Aufschluß geben. In der Musik, die doch immerhin 
keine so unmittelbaren Beziehungen zur Außenwelt hat wie die Malerei, 
legt man dem Stofflichen noch einen zu großen Wert bei. Wenn ein Bild 
erst durch die Unterschrift, eine Komposition erst durch das Programm 
verständlich werden soll, wird in vielen Fällen das Bild resp. die Musik 
häßlich sein. Es ist nicht richtig, von einer Musik, die erst durch das 
Programm verständlich wird, in dem Sinne zu sprechen, daß damit gemeint 
ist, sie fände dadurch, daß sie verständlich wird, auch ihre ästhetische 
Rechtfertigung und werde schön. Wenn so z. B. W. Klatte schreibt, daß die 
Stelle, wo im ersten Satz der Beethovenschen „Les Adieux“-Sonate (op. 81 a) 

„beide Hände das Hauptmotiv derart verschränkt bringen, daß die harmonischen 
Einheiten der ersten und fünften Stufe mehrfach hart ineinander fallen, eine harmonische 
Kühnheit ist, die nur durch die poetische Absicht erklärbar wird: die Abschiednehmenden 
fallen einander hastig ins Wort, nehmen sich den letzten Gruß gegenseitig vom Munde.“ 

so muß hier immer wieder betont werden, daß es nur zwei Möglichkeiten 
gibt: entweder diese Stelle ist schön, dann brauchen wir die „poetische 
Absicht“ nicht, oder sie ist häßlich, dann kann sie auch diese nicht retten. 

So ist die Schönheit der Darstellung tatsächlich der schwierige Punkt 
bei der objektiven Programmusik. Wagner wahrt diese Schönheit der 
Darstellung immer, und Brahms, bei dem ästhetische Bemerkungen zu den 
Seltenheiten gehören, schreibt an Joachim: „Muß man nicht dahin kommen, 
auch das Tiefsinnigste schön und dem künstlerischen Ohr angenehm aus¬ 
zusprechen?“, oder wie Schumann immer wieder die Programmusikfrage 
beantwortet: „Vor allem laß mich hören, daß Du schöne Musik gemacht; 
hinterher soll mir auch Dein Programm angenehm sein.“ Und an einer 
anderen Stelle: „Bleibt nur Musik und selbständige Melodie übrig, grüble 
man da nicht und genieße!“ In Beethovens Skizzen zur Pastoral-Symphonie 
stehen die Worte: „Mozart sagt: Die Musik darf selbst in der schauder¬ 
vollsten Lage das Ohr nicht beleidigen.“ Genau dasselbe spricht auch 
Hugo Wolf aus. Als es sich einmal um eine Aufführung des Vorspiels 
und Intermezzos aus seiner Oper „Der Corregidor“ in einem Konzert in 
Graz handelt, schreibt er an seinen Freund Grohe: 

„Mit einer Erläuterung des Vorspiels bitte mich zu verschonen. Wenn die 
Leute von der Musik als solcher nicht gepackt werden, hilft ihnen auch ein Programm 
nicht. Ich hasse alle Programme und verlasse mich ganz auf die Wirkung der Musik. 
Mag sich jeder dazu denken, was er will .“ 
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Diese Schönheit der Darstellung ist nun nicht etwa so gemeint, daß 
irgendwelche Regeln oder Gesetze nicht überschritten werden dürften; 
solche Gesetze gibt sich der Künstler selbst; sie soll vielmehr so ver¬ 
standen werden, daß der Komponist nicht die Schranken der Schönheit 
durchbreche, um das »Charakteristische“ zu gewinnen. Es könnte eine 
Zeit kommen, wo, wie Robert Schumann sagt, „der schon als demagogisch 
verschrieene Grundsatz ,was schön ist, ist nicht falsch* positiv in den ver¬ 
wandelt würde, alles was nicht schön klingt, ist falsch“. Es ist das 
Problem des Naturalismus, das hier wie in die anderen Künste auch in 
die Musik seinen Einzug hält, in die Musik, die ihrer ganzen Natur nach 
vor einem falsch verstandenen Naturalismus am meisten geschützt zu sein 
scheint. Der Naturalismus als Technik, als genaue Nachahmung der Natur 
ist immer unkünstlerisch; es handelt sich in künstlerischem Sinne beialler Kunst 
nicht um Naturwirklichkeit, sondern um Kunstwahrheit, undso beziehtsich dann 
der Naturalismus nicht auf die Art der Darstellung, sondern auf die Wahl der 
Stoffe, und hier kann es dann wirklich Stoffe geben, die einer künstlerischen 
Behandlung leichter zugänglich sind als andere. Goethe sagt hierüber: 

„Die Kunst übernimmt nicht, mit der Natur in ihrer Breite und Tiefe zu wett¬ 
eifern, sie hält sich an die Oberfläche der natürlichen Erscheinungen; aber sie hat 
ihre eigene Tiefe, ihre eigene Gewalt, sie fixiert die höchsten Momente dieser ober¬ 
flächlichen Erscheinungen, indem sie das Gesetzmäßige darin erkennt, die Vollkommen¬ 
heit der zweckmäßigen Proportion, den Gipfel der Schönheit, die Würde der Be¬ 
deutung, die Höhe der Leidenschaft.“ 

Nicht ohne Stolz erklärt Liszt in der Vorrede zu seinem „Tasso“ 
(Lamento e trionfo), er habe um seiner Idee nicht nur .die strenge Autorität, 
sondern auch den „Glanz der Tatsachen“ zu verleihen, selbst die Form zu 
ihrer künstlerischen Gestaltung aus der Wirklichkeit entlehnt, und er habe 
deshalb eine Melodie zum Thema genommen, auf die er die Lagunen¬ 
schiffer die ersten Zeilen von Tassos Gedicht „Jerusalem“ hatte singen 
hören. Dieser „Glanz der Wirklichkeit“ berührt allerhöchstens die Sphäre 
dessen, was wir mit „interessant“ bezeichnen. Im übrigen ist gerade dem 
„Tasso“ der Vorwurf eines übertriebenen Naturalismus von den sym¬ 
phonischen Dichtungen Liszts ziemlich am wenigsten zu machen. Fälle 
der Übertreibung des Naturalismus finden wir besonders häufig in der uns 
zunächst liegenden Epoche Richard Straußens. Ich erinnere hier nur an 
die „Elektra“ und an Stellen, wie „das Öchslein brüllte“ aus den „Heiliger 
Drei Königen“ (op. 56) und an Stellen wie etwa die Widersacherstelle au 
seinem „Heldenleben“. Schon den Gesang „Die Frauen sind oft fromm 
und still“ aus op. 21 schließt er nur deshalb mit einem offenen Sextakkord, 
weil das Ende des Textes lautet: „Sie sehen den Himmel offen“. 

In der Bedeutung, die von den Komponisten den Überschriften und 
Programmen beigelegt wird, liegt ein Hauptunterschied zwischen der 
subjektiven und objektiven Programmusik. Schon aus der prinzipiellen 
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Unwichtigkeit der Überschriften bei dem subjektiven Musiker folgt, daß er 
die Grenzen des rein Musikalischen nie überschreiten wird, weil er selbst 
eine Motivation des Häßlichen durch eine Überschrift nicht anerkennt. 
Schumann betont immer wieder, daß es auf die Überschriften nicht an¬ 
komme. Er selbst verfährt danach bei seinen Kompositionen; bald will er 
seiner „Phantasie* op. 17 die Überschriften geben: „Ruinen, Trophäen, 
Palmen“, dann wieder „Ruinen, Triumphbogen, Sternenkranz“, dann wieder 
für das Ganze „Dichtungen“, schließlich läßt er sie ganz fort. Ebenso 
macht er es mit der „Frühlingssymphonie“ op. 38. Erst haben wir 
„Frühlingsankunft“, „Vollen Frühling“, „Frohe Gespielen“ und „Frühlings¬ 
abschied“, schließlich lautet ihr Titel nur noch B-dur Symphonie. Zu 
Wagners „Meistersinger“-Ouvertüre gibt es ein langes Programm aus seiner 
Feder; es ist so gut wie gar nicht bekannt, aber es ist wohl auch nur 
wenig vermißt worden. Liszt hingegen erhebt es fast zum Hauptsatz seiner 
Programmusik-Theorie, daß Programm oder Titel sich nur dann rechtfertigen 
lassen, wenn sie eine poetische Notwendigkeit, ein unablöslicher Teil des 
Ganzen und zu seinem Verständnis unentbehrlich sind. Schumann hält es 
immer für ein schlechtes Zeichen, wenn eine Musik einer Überschrift 
bedarf, und erhebt es geradezu zu einer Forderung, Musik, die den Gang 
einer Handlung verfolgt, so auf ihre Wirkung und ihren Wert zu prüfen, 
daß die Komponisten die Überschriften wegstreichen. Schumann schreibt 
die Überschriften zu seinen Stücken, wie er mit einiger Hartnäckigkeit 
betont, in fast allen Fällen erst nach der Komposition hinzu, er legt den 
Text der Musik, nicht die Musik dem Text unter. Doch ist dieser Unter¬ 
schied, wann die Überschrift entstanden ist, nicht so wesentlich, wie er 
hier erscheint, denn auch Überschriften wie „Bilder aus Osten“, „In der 
Nacht“, „Armes Waisenkind“, „Gesänge der Frühe“ sind keine Aushänge¬ 
schilder, sondern bedeuten Erlebnisse, wie sie der Osten, ein armes Waisen¬ 
kind usw. hätten erwecken können. Schumanns Anfang und Ende in seiner 
Ästhetik ist, daß die Komposition Lebensgehalt haben müßte, und er ist 
doch gegen Programme; nirgends können wir den Unterschied zwischen 
objektiver und subjektiver Programmusik so gut erkennen wie bei ihm. 
Über die „Papilions“ schreibt er an Reilstab über ihre Entstehung, daß er 
immer, wenn er die letzte Seite des letzten Kapitels von Jean Pauls 
„Flegeljahre“ (gemeint ist hier das vorletzte) gelesen hätte, „fast unbewußt 
am Klavier war“, und daß so ein Papillon nach dem anderen entstanden 
wäre. Henriette Voigt läßt er viele Einzelheiten der Szene in ihnen er¬ 
kennen und schreibt doch in demselben Brief, daß er den Text der Musik 
untergelegt habe, nicht umgekehrt, sonst scheine es ihm „ein töricht Be¬ 
ginnen“, und ob denn die „Papillons“ an sich nicht klar seien? Auch 
ein anderes Mal zeigt er diesen ganzen Unterschied, als er von Rellstabs 
Kritik über seine „Kinderszenen“ schreibt: 
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„Ungeschickteres und Bornierteres ist mir nicht leicht vorgekommen, als was 
Hellstab über meine ,Kinderszenen 4 geschrieben, der meint wohl, ich stelle mir ein 
schreiendes Kind hin und suche die Tone danach. Umgekehrt ist es. Doch leugne 
ich nicht, daß mir einige Kinderköpfe vorschwebten beim Komponieren; die Über¬ 
schriften aber entstanden natürlich später und sind eigentlich nichts als feinere Finger¬ 
zeige für Vortrag und Auffassung.“ 

So spricht er sich immer für die subjektive und gegen die objektive 
Programmusik aus. Einmal bestreitet er sogar überhaupt, daß es Kompo¬ 
nisten gebe, die etwas malen, ausdrücken wollen, und merkwürdigerweise 
druckt sogar Liszt diese Stelle ab, trotzdem er beweisen will, daß Schu¬ 
mann der Programmusik in seinem Sinne freundlich gegenüberstand. 

„Was überhaupt die schwierige Frage betrifft,“ schreibt er hier, „wie weit die 
Instrumental-Musik in Darstellung von Gedanken und Begebenheiten gehen dürfe, so 
sehen hier viele zu ängstlich. Man irrt sich gewiß, wenn man glaubt, die Kom¬ 
ponisten legen sich Feder und Papier in der elenden Absicht zurecht, dies oder jenes 
auszudrücken, zu schildern, zu malen. Doch schlage man zufällige Eindrücke und 
Einflüsse von außen nicht zu gering an.“ 

In ganz überraschender Weise findet sich diese Gegenüberstellung 
von subjektiver und objektiver Programmusik auch an einer Briefstelle 
Gustav Mahlers, die lautet: 

„Ebenso wie ich es als Plattheit empfinde, zu einem Programm Musik zu 
machen, so sehe ich es als unbefriedigend und unfruchtbar an, zu einem Musikwerk 
ein Programm geben zu wollen. — Daran ändert die Tatsache nichts, daß die Veranlassung 
zu einem musikalischen Gebilde gewiß ein Erlebnis des Autors ist, oder ein Tatsäch¬ 
liches, welches doch immerhin konkret genug wäre, um in Worte gekleidet zu werden.“ 

Die Zeit, zu der die Überschrift entstanden ist, ist also nicht das 
Ausschlaggebende; auch Grieg ist subjektiver Programmusiker, wenngleich 
er etwas mehr der malerischen Seite zuneigt als Schumann. Auch bei 
Grieg steht sein persönliches Erlebnis im Vordergrund; auch er will nicht 
den Frühling objektivieren, der Frühling ist sein Frühling, der Schmetter¬ 
ling sein Schmetterling, der Salon sein Salon. Aber er ist immerhin etwas 
mehr mit der Natur verwachsen als Schumann, wie es wohl überhaupt 
vielleicht die Nordländer gegenüber den Deutschen sind. 

Von viel größerer Bedeutung für die Programmusikfrage ist, ob das 
Programm nur als Überschrift oder wirklich ausgeführt gegeben ist. Erst 
in dem letzten Falle werden innere und äußere Vorgänge so abgemalt und 
geschildert, daß sich fast auf jeden Takt in der Musik ein Wort im Programm 
bezieht, daß man sich dem Eindruck der Musik mit kritischem Verfolgen 
des Zusammenhanges zwischen den Tönen und dem Programm hingeben 
soll. Erst hier wird die Form der Komposition dem Programm untergeordnet. 
Der dichtende Symphonist stellt sich, wie Liszt schreibt, die Aufgabe, ein 
in seinem Geist deutlich vorhandenes Bild, eine Folge von Seelenzuständen, 
die ihm unzweideutig und bestimmt im Bewußtsein liegen, ebenso klar 
wiederzugeben, und er will hierbei mit Hilfe des Programms nach vollem 
Verständnis streben. Natürlich darf hier unter Form nicht Formlosigkeit 
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verstanden werden, sondern eine freie, künstlerische Form. Eigentlich 
beginnt erst mit diesem Einrichten der Form nach dem Programm die wirk¬ 
liche Programmusik. So verfolgt Berlioz seine Programmbestrebungen noch 
lange nicht bis zu den letzten Konsequenzen. Er behandelt die alte 
Symphonieform allerdings frei, aber nicht freier als etwa Schumann. Seine 
Symphonieen gehen häufig andere Wege, als das Programm sie weist, und 
was von besonderer Wichtigkeit ist, in der Vorrede zu seiner „Symphonie 
phantastique“ schreibt er, daß, wenn die Symphonie allein ohne die „Episode 
de la vie d’un artiste“ gespielt werde, streng genommen sogar das Austeilen 
des Programms unterbleiben könne, und daß man nur die Titel der fünf 
Nummern beizubehalten habe. Er schreibt: „Der Verfasser schmeichelt 
sich mit der Hoffnung, daß die Symphonie an und für sich und abgesehen 
von aller dramatischen Absicht ein musikalisches Interesse darbieten kann.* 
Überhaupt legt Berlioz den Programmen keine so große Bedeutung bei. 
In einem Brief von großer Länge, gerichtet an jemand, der ihn um Unter¬ 
lagen zur Abfassung einer Biographie bat, bezeichnet er als die do¬ 
minierenden Eigenschaften seiner Musik „Leidenschaftlichkeit im Ausdruck, 
verhaltene innerliche Glut, rhythmische Energie und unerwartete Wendungen“ 
(Pimprävu). Aber es findet sich nirgends ein Wort über die Programm¬ 
bestrebungen. So führt er auch auf Konzertreisen oft ohne besondere Scheu 
einzelne Sätze seiner Symphonieen auf, und er stand Liszts Kunst so fremd 
gegenüber, daß er einmal beim Anhören einer symphonischen Dichtung 
Liszts den Saal Erard verließ, da ihm „Liszts Musik als das Gegenteil von 
Musik“ erschien. Schließlich sind seine Programme im allgemeinen seine 
subjektiven Erlebnisse; er beschreibt, aber er beschreibt sich. Berlioz’ Ver¬ 
dienste sind wohl auch nicht die programmusikalischen, sondern die damit bei 
ihm verbundenen um die Einführung des Leitmotivs, der „Id6e fixe“ und um 
die Instrumentation. Erst Liszt ordnet die Form der Symphonie ganz dem 
Programm unter, und hier tritt eine neue Gefahr für die Programmmusik ein. 

Der Musikgenuß fordert wie jeder Kunstgenuß Betätigung sämtlicher 
Seelenvermögen. Wir erleben alle Musik nicht allein durch das Gefühl, 
schon eine Sonate können wir besonders in ihren Durchführungsteilen so 
nicht voll verstehen, noch weniger natürlich eine Fuge. Die Leute, die bei 
der Musik in ekstatische Verzückung geraten, sind gewöhnlich ebenso un¬ 
musikalisch wie die, die sie rein gedanklich verstehen wollen. Wiewohl 
der Genuß der Musik der Verstandesbetätigung nicht völlig entraten kann, 
bedeutet doch, die Musik an der Richtschnur des Programms zu führen, 
leicht ein solches Überwuchern des Intellektuellen, daß ein Aufkommen des 
Gefühls gefährdet scheint. Wo reine Reflexion eintritt, wird wohl immer 
der künstlerische Eindruck aufhören. Liszt schreibt, das Publikum habe 
das Bedürfnis empfunden, „an einem Ariadnefaden durch die Labyrinthe 
der Musik geleitet zu werden“. Und aus Popularitätsgründen hätten die 


n-a [i/Qv. C rOoqlc 

t> 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 




HIRSCHBERG: ÜBER DIE GRENZEN DER PROGRAMMUSIK 


145 


Künstler eingesehen, ein Programm gewähren zu müssen. Wirklich ist es 
ja das Publikum, das auch heute solche Hinweise gern sieht. Liszt nennt 
einmal als Freunde des Programms die „Denk- und Tatmenschen tt , und dies 
werden wohl dieselben sein, die auch in den anderen Künsten ohne Ideen 
nicht leben können. Nur werden das leider nicht immer gerade die kunst¬ 
verständigsten Kreise sein. Mehr als einmal beklagt sich Goethe, daß man 
ihn immer nach der Idee seines „Faust“, seines „Tasso“ frage. Ibsen sagt, 
er habe in seinen großen Dramen nicht Probleme lösen, sondern Menschen¬ 
schicksale darstellen wollen. Ähnlich beklagt sich Klinger für die Malerei 
(in „Malerei und Zeichnung“) und für die Musik selbst Schumann, es wäre 
ihm oft und einfältig vorgekommen, wenn ihn jemand gefragt, was er sich 
bei seinen extravaganten Ergießungen gedacht habe. Im Volke legt man oft 
sogar dem Glockenläuten und dem Vogelsang einen Text unter, und so 
sagten früher in Dresden die Glocken etwas anderes, wenn ein reicher, 
etwas anderes, wenn ein armer Mann beerdigt werden sollte. Einen Fort¬ 
schritt gegenüber der spezifischen Musik, für den Liszt die Programmusik 
hält, würde sie selbst dann nicht bedeuten, wenn wirklich, um alle ihre 
Bedingungen zu erfüllen, eine höhere geistige Bildung erforderlich wäre 
als zum Schaffen spezifischer Musik. Schumann will sich unter keinen 
Umständen die Freiheit der Phantasie durch ein Programm nehmen lassen. 
Bei der Kritik der Berliozschen „Phantastique“ schreibt er, daß ihm zu 
Anfang das Programm allen Genuß, alle freie Aussicht verleidet habe, dann 
läßt er es einfach außer acht und führt die Stelle, wo im „Gang zum Hoch¬ 
gericht“ Des-dur und G-dur schroff aufeinander folgen, auf Unbeholfenheit 
des jungen Komponisten zurück, während sich die Stelle programmatisch 
ziemlich leicht erklären läßt. Börnes Urteil über die „Phantastique“, das 
in den Worten gipfelt, in Berlioz’ Musik sei alles mit Händen zu greifen, 
glossiert er mit den Worten: „Das fürchten wir eben.“ Es ist nicht zu viel 
behauptet, wenn man sagt, daß sich Schumann in seinen ganzen Schriften 
nie so scharf geäußert hat, wie dort, wo er über das Programm zur 
„Phantastique“ ausruft: „Ganz Deutschland schenkt es ihm: solche Weg¬ 
weiser haben immer etwas Unwürdiges und Scharlatanmäßiges.“ 

Es ist der größte Vorwurf, der der objektiven Programmusik gemacht 
werden kann, daß sie nur in zweiter Linie, nur nebenbei, Musik sein 
wolle, und daß es ihr in erster Linie darauf ankomme, zu interpretieren; je 
absichtsvoller eine Kunst ist, desto tiefer wird ihr Rang im allgemeinen 
sein. Sie wird dann sowohl beim Komponisten zu sehr durch Reflexion 
entstanden sein, als beim Hörer zu viel Reflexion fordern, sie wird nicht 
die eigentliche Musikfreudigkeit haben, es wird keine Musik sein, die einer 
mit dem Blute schreibt, nicht das, was Schumann mit der „besten Musik, 
die jemand auf dem Herzen hat“ bezeichnet. Vielleicht liegt es an dem 
unmittelbareren Genießen der Musik, daß die Italiener die Programmusik 
XII. 3. lü 
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so gut wie nicht kennen. Auf jeden Fall werden die Programmusiker wohl 
gut tun, die äußerliche Seite, die bloße Nachbildung von Geräuschen, nicht 
zu sehr in den Vordergrund gegenüber der Gestaltung von Seelenkämpfen 
zu rücken. Aber auch hier wird die Musik nichts dadurch gewinnen, daß 
der Komponist, wenn er Seelenkämpfe schildert, als ihr Subjekt nicht sich, 
sondern Hamlet oder Faust einsetzt, und es liegt hier wirklich der Gedanke nahe, 
daß der Hörer sich eine Faust- oder Hamlet-Symphonie deshalb größer denkt 
oder denken soll, weil er in seiner Phantasie zugleich die Dichtung erlebt. 

Eine Frage ist noch nicht behandelt worden, die für die Programm¬ 
musik von der größten Bedeutung ist: Wie weit überhaupt die Musik 
Vorgänge des Lebens darstellen kann. Wir haben gesehen, daß jede 
Musik, soweit sie nicht Handwerk ist, ihre Quellen im Leben hat, daß 
sie also subjektiv das Erlebnis von allen seinen Erscheinungen geben 
kann. Objektiv steht es weit schlechter. So, wie der Maler einen Bach 
mit wenigen Strichen, der Dichter ihn mit einem Wort hinstellt, kann sie 
es nie, und so, daß wir ihn ohne jede Überschrift ganz aus den Tönen 
erkennen, wird sie es auch nie, oder nur in den seltensten Fällen können. 
Auch Ideen oder Gedanken kann der Musiker, wenn es sich nicht um 
ähnlich einfache, wie den „Durch Nacht zum Lichts-Gedanken handelt, 
der sich ganz in Gefühle auflösen läßt, nie ohne Programm ausdrücken. 
Er hat im Grunde nur zwei Merkmale der Erscheinungen der Natur, die 
musikalisch darstellbar sind, das ist das Akustische und die Bewegung, 
diese sowohl in Beziehung auf ihre Rhythmik wie auf ihre Schnelligkeit. 
Hierzu kommt noch etwas Drittes, was sich in Worte schwer fassen läßt, 
durch das ein Komponist, der einen Hamlet musikalisch darstellen will, 
es plastischer, nicht immer zum Vorteil der Musik, wird tun können als 
einer, der nur unter dem Eindruck einer Hamlet-Vorstellung schafft. End¬ 
lich tritt noch manches hinzu, was aber schon fast ebenso sehr der sub¬ 
jektiven wie der objektiven Programmusik angehört, z. B. die Farbe oder 
besser die Farbigkeit eines Vorganges, Schwere und Leichtigkeit, Stärke 
und Schwäche. Im Grunde ist es aber überhaupt nur sehr wenig, was 
wirklich darstellbar ist. Schon bei dem Akustischen ergeben sich Schwierig¬ 
keiten. In den wirklich hörbaren Stimmen der Natur haben wir im all¬ 
gemeinen nur Schall und Geräusch, so im Pfeifen des Windes, im Rollen 
des Donners, im Rauschen des Meeres. Auch das Vogelgezwitscher ist in 
Tönen kaum wiederzugeben; am deutlichsten erscheint uns noch der 
punktierte Rhythmus der Wachtel und die kleine Terz des Kuckucks. 
Auch da finden wir die große Terz und bei Wolf und Mahler sogar 
die reine Quarte in der Musik. Alles dieses wird nur erkennbar sein, 
wenn wir durch eine Überschrift darauf hingewiesen werden. Auch 
Kirchen- und Herdenglocken werden an sich nur schwer zu erkennen 
sein, und einen Wald durch eine Assoziation durch Waldhörner darzu- 
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stellen, hat für uns heute schon etwas Schablonenhaftes. Schnelligkeit 
und Rhythmus der Bewegung können natürlich noch weniger etwas objektiv 
eindeutig darstellen. Hieraus ergibt sich, daO psychologisch zwischen der 
subjektiven und objektiven Programmusik nur ein gradueller Unterschied 
besteht, ästhetisch aber ist er ein prinzipieller. Gerade diese Tatsache, 
daß die Musik überhaupt nicht objektivieren kann, macht die Frage so 
schwierig; es wird aber trotzdem nur sehr selten ein Zweifel entstehen, 
ob eine Musik der subjektiven oder objektiven Programmusik beigezählt 
werden muß. Die Musik könnte nur dann vollständig objektivieren, wenn 
sie die Vorgänge der Natur mit denselben Mitteln reproduzieren könnte. 
Subjektive und objektive Programmusik sind mehr Richtlinien als End¬ 
punkte. Eine vollständig objektive Programmusik ist eine Unmöglichkeit, 
und eine ganz subjektive wird überhaupt das Programm fortlassen. Dieses 
Ineinandergreifen geschieht hauptsächlich dadurch, daß schon die Bewegung 
eines Vorganges sowohl für die subjektive als für die objektive Programm¬ 
musik in Anspruch genommen werden muß. Auch wenn ein Komponist 
seine Begeisterung nur aus dem Frühlingssonnenschein schöpft, der in 
sein Zimmer scheint, wird er nicht gerade einen Trauermarsch schreiben, 
und auch in einem so entstandenen Stück wird etwas vom Frühling sein, 
und es kommt bei der Unterscheidung mehr auf die Tendenz der Objekti¬ 
vierung als auf die Möglichkeit an. Griegs „Lyrische Stücke“ und Beet¬ 
hovens „Pastoral-Symphonie“ bilden solche Zwischenglieder zwischen subjek¬ 
tiverundobjektiver Programmusik, ebenso die Werke Wagners ohneText; siege- 
hören aber alle mehr der subjektiven an, „mehr Ausdruck der Empfindung als 
Malerei“. Es muß aber immer wieder daraufhingewiesen werden, daß das 
Programm auf die Musik selbst keinen Einfluß hat, und hier löst sich dann die 
ganze Frage dahin auf, daß es eigentlich nicht Programmusik und Nicht- 
Programmusik gibt, sondern nur schöne und häßliche Musik. Eine schöne wird 
das Programm nicht brauchen, eine häßliche wird nicht besser dadurch werden. 

Wir überblicken noch einmal den Weg, den wir gegangen sind. Wir 
hatten zuerst gesehen, daß es eine absolute Musik als Musik ohne Inhalt 
überhaupt nicht gibt, soweit wir nicht eine untergeordnete Klasse Musik 
damit bezeichneten. So wurde in gewissem Sinne jede Musik zur Pro- 
grammusik. Hier ergab sich der Unterschied zwischen subjektiver und 
objektiver Programmusik, je nachdem Subjekt oder Objekt die Hauptrolle 
spielten. Bei der objektiven ergaben sich zwei Gefahren, daß sie um der 
Charakteristik willen die Grenzen der Schönheit überschritt, und daß die 
Reflexion zu sehr die Oberhand gewinnen konnte. Hier lag der schwierige 
Punkt da, wo das Programm die Form der Musik bestimmte. Schließlich 
erkannten wir, daß der Unterschied zwischen subjektiver und objektiver 
Programmusik zwar ästhetisch ein prinzipieller, aber, weil die Programmusik 
doch nicht ganz objektivieren konnte, psychologisch nur ein gradueller war, 
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Es soll hier noch kurz ein Blick auf die Liedkunst geworfen werden. 
Sie, wie überhaupt alle Vokalmusik ist die eigentliche Programmusik. Auch 
in ihr ist die Phantasie gebunden, und zwar an den Text, und auch hier 
finden wir ganz dasselbe; auch hier Komponisten, die den Text subjektiv 
und solche, die ihn objektiv auffassen. Teils mehr Gefühl, teils mehr 
Malerei. Dieser Zusammenhang zwischen der Programmusik und der 
Vokalmusik ist nur sehr selten mit genügender Schärfe hervorgehoben 
worden. Das liegt daran, daß in der Vokalmusik die Empfindung immer 
mehr überwogen hat, und der Hang, abscheuliche Szenen zu schildern, 
weniger hervorgetreten ist. Auf der Seite der Subjektiven stehen in der 
Liedkunst seit Beethoven dieser selbst, sodann Schubert, Schumann, 
Mendelssohn, Grieg, Wolf und Mahler,^ auf der anderen Seite Loewe, 
Liszt und Richard Strauß. Von den subjektiven Musikern ist Schumann 
subjektiver als Schubert und Wolf. Die Objektiven wollen den Text mög¬ 
lichst genau in die Musik übersetzen, die Subjektiven geben ihr Erlebnis 
des Textes. Der subjektive Schubert trifft im „Erlkönig“ die nordische 
Stimmung nicht so gut wie der objektivere Loewe, dagegen steht der 
Schubertsche musikalisch höher. Ein Schubertsches, Schumannsches und 
Wolfsches Lied bleibt auch ohne Text schön. Ein Loewesches büßt durch 
das Fehlen des Textes viel an Wirkung ein. Grieg hat Lieder von sich, 
z. B. „Der Verwundete“ und „Der Frühling“ für Streichorchester über¬ 
tragen. Mendelssohn schreibt einmal, es scheine ihm überhaupt unmöglich, 
ein beschreibendes Gedicht zu komponieren. 

„Die Masse von Kompositionen der Art,“ sagt er, „beweisen nicht gegen, sondern 
für mich, denn ich kenne keine gelungene darunter. Man steht in der Mitte zwischen 
einer dramatischen Auffassung, oder einer blos erzählenden Weise. Der Eine läßt 
im Erlkönig die Weiden rauschen, das Kind schreien, das Pferd galoppieren, der 
Andere denkt sich einen Balladensänger, der die schauerliche Geschichte ganz ruhig 
vorträgt, wie man eine Gespenstergeschichte erzählt.“ 

Dichter treten im allgemeinen für eine objektive Komposition ihrer 
Texte ein, sie wollen so wenig wie möglich hinzugetan haben, Goethe 
befürwortet aus diesen Gründen sogar das Strophenlied. Viele Male, wo 
Dichter den Komponisten vorgeworfen haben, daß sie ihre Texte nicht 
verstanden hätten, erklären sich so, so im Falle Daudet über Bizet’s 
„Artesienne“, im Falle Hermann Allmers über Brahms' „Feldeinsamkeit“. 

In der Oper haben wir in Gluck ein vortreffliches Beispiel für einen 
objektiven Musiker, der sogar wie Liszt den rein musikalischen Standpunkt 
um der Charakteristik willen aufgibt. 

Ich schließe mit dem Hinweis, daß die Frage nach den Grenzen der 
Programmusik eine der wichtigsten ist, die die Musikästhetik kennt, weil mit 
ihr alle Fragen nach den Grenzen der Musik überhaupt in Verbindung stehen. 
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NOVA BEETHOVENIANA 

VON DR- MAX UNGER IN LEIPZIG 


'W'WT'Tenn man den Lebensweg und die Schicksale einer bedeutenden 
% /Persönlichkeit näher verfolgt, geschieht es auch hin und wieder, 
▼ ▼ daß man dabei unversehens unbekannte Sphren ihrer größten Zeit¬ 
genossen mit kreuzt. So war es auch der Fall bei den nachfolgenden neuen 
Beethoveniana, deren Fundörter ich mir im Laufe der Zeit während einer 
anderen auf erste Quellen zurückgreifenden Arbeit in meinem Merkbuch 
festlegte. Nachdem nun die neuere Beethovenforschung vor allem mit der 
Fertigstellung des großangelegten Thayerschen Werkes und mit der Veröffent¬ 
lichung der verschiedenen Gesamtausgaben von Beethovens Briefen so 
gewaltige Fortschritte gemacht hat, war es mir ein Leichtes, meine Auf¬ 
zeichnungen zu sichten, und zu prüfen, ob sie wirklich Anspruch auf 
Neuheit machen durften. 

Bevor medias in res gegangen werden soll, sei lediglich noch voraus¬ 
geschickt, daß ich zwar in der Hauptsache darauf ausging, neue, in bio¬ 
graphischer Beziehung wichtigere Tatsachen oder Ergänzungen zu bieten, 
daß ich aber, mich an diesem Vorsatz nicht durchaus festklammernd, mein 
Vorhaben etwas weiter faßte und es nicht verschmähte, beispielsweise auch 
auf den bekannten Vergleich der Themen von Beethovens Pathetique mit 
Muzio Clementis d-moll -- Sonate (wobei ich der Betrachtung allerdings eine 
wesentlich neue Färbung verleihen mußte) zurückzukommen oder ein paar 
Blicke darauf zu werfen, wieviel Teilnahme auch in Berlin für Beethovens 
Schöpfungen schon zu seinen Lebzeiten vorhanden war usw. Daß ich dabei 
auch von einigen ungedruckten Manuskripten, ja von einem unveröffent¬ 
lichten Beethovenbrief Gebrauch machen konnte, war mir eine besondere 
Freude. 


Einige Beitrüge zu Neefes Notlage in den Jahren 1784 85 

Christian Gottlob Neefe, der Ende des Jahres 1779 nach Bonn ge¬ 
kommen und dort nach etwa einem Jahre zum Hoforganisten ernannt worden 
war, hatte in Friedrich Wilhelm Großmann, einem der bekanntesten Theater¬ 
direktoren in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, einen lieben Freund 
und Berater. Aus einer Anzahl Briefe, die, von Beethovens erstem be¬ 
deutenderen Lehrer an jenen Theatervorsteher geschrieben, mir vorliegen, 
sind auch ein paar Stellen im Zusammenhang mit Beethovens Leben von 
Bedeutung. Zwar wird des jungen Musikers nur in einem einzigen 
Schreiben ganz kurz namentlich gedacht, aber es ist besonders ein anderer 
Brief, der seinen Teil zum Verständnis einer Notlage Neefes beizutragen ge- 
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eignet ist, deren Ursache, ohne es allerdings zu wollen, Ludwig van Beet¬ 
hoven in gewissem Sinne war. 

Die ganze Sachlage soll hier erst eine knappe Schilderung erfahren. 
Als der noch nicht zwölfjährige Schüler so weit im Orgelspiel vorgeschritten 
war, daß er sein Instrument selbständig verwalten konnte, wurde er von 
Neefe zum Kirchendienst herangezogen, und endlich wandte sich Beethoven^ 
als er noch keine 14 Jahre alt war, mit einem Gesuch, in dem er „um 
die Adjunction auf den Hoforganisten“ bat an den Kurfürsten Max 
Franz. Dem wurde dann in dem einzig noch vorhandenen, darüber dem 
geheimen Rat abgestatteten Bericht stattgegeben (Thayer-Deiters, 2. Aufl. 
I, S. 151). Von Neefe mißgünstig gestimmter Seite wurden nun Ver¬ 
suche unternommen, ihn zu Beethovens Gunsten ganz aus seinem Amte 
zu verdrängen. So hieß es gleich in einem „Pro-Memoria“ an den Kur¬ 
fürsten, daß Neefe wohl abgedankt werden könnte, „weilen nicht besonders 
auf der Orgel versiret, ist übrigens ein frembder, von gar keinen meritten 
und Calvinischer Religion“ (Thayer 1, S. 177). Und gleich darunter ist dem 
jungen Beethoven ein recht günstiges Zeugnis ausgestellt. Noch deutlicher 
sprach aber ein anderer, ebenfalls dem Jahre 1784 entstammender Bericht, 
der Vorschläge über Verbesserungen in der Hofmusik enthielt; darin ist 
u. a. auch von den Ersparnissen die Rede, die durch eine Abdankung Neefes 
gemacht würden, für dessen Stelle der nur mit 150 Gulden bezahlte Beet¬ 
hoven vorgeschlagen wird (Thayer, S. 181/82). In der Tat war Neefes ur¬ 
sprünglich 400 Gulden betragendes Organistengehalt, wie eine andere vom 
25. Juni 1784 stammende Abrechnung besagt (a. a. O., S. 184), schon vorher um 
200 Gulden herabgedrückt worden. Neefe war über die hinter seinem Rücken 
arbeitenden Dunkelmänner, wie es sich denken läßt, in hohem Grade entrüstet. 
Davon legt ein Brief an den damals in Mainz weilenden Großmann, am 
23. Juli 1784, also gerade um die für ihn so kritische Zeit geschrieben, be¬ 
redtes Zeugnis ab; er lautet in seinem für uns in Betracht kommenden Teile: 

„Bonn am 23. Jul. 1784. 

Ihr Brief, mein theuerster Großmann, hat viel, sehr viel zu meiner Beruhigung 
beigetragen. Er ist mir ein schätzbarer Beweis Ihres mitfühlenden u. Liebevollen 
Herzens. Er lehrte mich recht tief empfinden, wie wahr es sei, was einst Wieland 
und Schweitzer sangen: 

Nein! der ist nicht verlassen, 
vom Schicksal nicht ganz verlassen, 
dem in der Noth ein Freund 
zum Trost erscheint. 

Nehmen Sie werkthätig tröstender Freund meinen wärmsten Dank dafür; ich 
werde diesen edlen Zug Ihres Herzens nie vergessen. 

Meinen Abschied habe ich noch nicht gefordert. Alle meine hiesigen Gönner 
und Freunde, zum Theil Personen vom ersten Range, drangen und dringen noch in 
mich, mich nicht damit zu übereilen. Sie ermuntern mich zur Geduld, und suchen 
die Hoffnung in mir zu erwecken, daß, wenn der Kurfürst nur erst das Ganze seines 
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Hofs eingerichtet, und er eine genaue Übersicht von Einkünften und Ausgaben habe, 
sich dann mein Schicksal hier gewiß auf eine bessere Seite wenden werde. Die 
Wahrheit werde und müsse auch noch an den Tag kommen, um durch ihren Sieg 
meine Verläumder zu beschämen. 

Gut! Auch das will ich noch thun: Ich will noch ein Weilchen dulden und 
harren, damit ich mir einst auch von dieser Seite keine Vorwürfe zu machen habe, 
und daß ich dem Verdacht einer Widerspenstigkeit gegen meine Gönner pp. aus- 
weiche, der mir wieder neuen Verdruß zuziehen könnte. Um mir das Harren leidlich 
zu machen, bemüht man sich, mir Klavierinstruktionen zu verschaffen. Neefe — der 
glückliche Neefe!!! wird also in der Zeit des Harrens brav schulmeisteriren und 
dahin in seinem 36sten Jahre zurückkehren müssen, womit er in seinem löznten 
seine musikalische Laufbahn begann. Was mich noch mehr darzu bestimmt, ist, daß 
ich Ihr gutes Herz nicht mißbrauchen, und Ihnen nicht beschwerlich fallen mag, 
bevor Sie mich nützen können. Indes können Sie Ihre Einrichtung des Ganzen 
machen, und mir nach Übersicht desselben eher sagen, was Sie für mich thun können, 
wie Sie auch selbst in Ihrem Briefe anführen. Auch gewinn ich mehr Zeit meine 
hiesige Geschäfte und Sachen besser einzurichten und zu reden. Der Himmel gebe 
und erhalte mir unterdessen nur Gelassenheit! Sie haben recht, wenn Sie sagen: 
„Es gehört bei Gott! die ganze Entschlossenheit eines ganzen Mannes dazu, solche 
Schicksale zu ertragen. Und dann bei allen Leiden sich noch von Schurken, Heuchlern, 
Gleisnern, Taugenichts umgeben zu sehen, das ist hart! 

Ja wohl, hart! — Und eben dieses Ottergezücht, das sich vor Ihnen beugte, 
wenn es seine Löhnung höhlte, liebkoste, wenn es aus Ihrer Schüssel schluckte und 
aus Ihrem Kruge schlürfte, das vielleicht unglücklich worden wäre, u. sich im Elend 
hätte krümmen müssen, wenn Sie es fortgejagt hätten — Eben dieses Otterngezüchte 
hat auch hier in verschiedenen Häusern Sie zu verwunden gesucht, mit seiner giftigen 
Zunge. — Doch was Wunder! So giengs immer unter dem sogenannten edlem Theil 
der Schöpfung, unter den Menschen. Man hat zwar oft den Hobbesischen Satz: Homo 
homini lupus zu widerlegen gesucht; allein schon Kain scheint ihn zu bestätigen. — 
Um so herrlicher glänzen auch die wenig[en] erhabenem Menschenseelen unter den 
Legionen der unsaubern Geister hervor; achten nicht des Spottes, der Verläumdung, 
der Verfolgung, schlummern sanft und ruhig auf dem Bewußtsein ihrer Unschuld, 
dulden und erwarten eine bessere Welt. Wers nur schon so weitgebracht hätte! Aber 
Weib und Kinder? - Wahrlich ein Künstler sollte gar nicht oder nicht eher heurathen, 
bis er seines irdischen Geschicks gewiß ist. Doch war zu fragen: Was ist hier in 
diesem Menschenleben gewiß? wie einst Pilatus fragte: was ist Wahrheit? — Verzeihen 
Sie meinem Moralisiren! Ich breche sogleich ab... [Als Nachschrift:] Diesen Augen¬ 
blick hör ich, daß Madam Beckenkamm ehegestern beim Kurfürst eine ganze Stunde 
gewesen sei. Er soll sie haben rufen lassen. Wer weiß, was sie da wieder für bösen 
Samen ausgestreut hat? Brand sagt, daß sie auch ihn beim Graf Salm verläumdet habe.“ 
Der Brief dürfte zur Genüge beweisen, daß Neefes Lage einem 
ziemlichen Notstand gleichkam. Dazu kam noch der zweite Umstand, daß 
der Kurfürst die Absicht hatte, das Theater nicht weiterzuführen. Wenn 
daher Heinrich Lewy in seiner Dissertation über Neefe (Rostock, 1901) 
behauptet, daß er dadurch durchaus nicht etwa in Not geraten sei, so 
stimmt das mit dem Inhalt des Schreibens nicht überein. 1 ) 

J ) Den Garten, den auch Lewy erwähnt, schaffte sich Neefe nach einem anderen 
Briefe erst etwa im August 1785 an, nachdem sich seine Lage wieder zum Guten 
gewandt^hatte. 
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Über die wenigen in dem Schreiben genannten Personen nur ein paar 
Worte. Da ist denn zuerst von vorwiegender Bedeutung, daß eine Madame 
Beckenkamm als eine von den Personen, die gegen Neefe Intrigen ersannen, 
namhaft gemacht wird. Diese Sopranistin, die eigentlich Bettenkamp (oder 
Beckenkamp) zu schreiben ist, war vorher — wie Thayer S. 183 berichtet — 
der Großmannschen Truppe verpflichtet gewesen, trat aber um die Zeit 
der Niederschrift des Briefes ihre neue Stelle in Bonn an. Es scheint 
aber auch, als ob sie zu denen gehörte, die auch gegen Großmann 
in Bonn bösen Samen ausstreuten; wenigstens stimmt der Umstand, daß 
sie erst in Großmanns Diensten stand, auffallend zu dem Inhalt des mitt¬ 
leren Teiles des Briefes. Ob sie wohl mit ihren Intrigen dem jungen 
Beethoven absichtlich zu nützen suchte? 

Der am Schluß des Briefes noch genannte Brand war der Violinist 
Christoph Brandt; Graf von Salm-Reifferscheid der Oberhofmeister des 
Kurfürsten. 

Was sich Neefe vorgenommen hatte, nämlich die Entwickelung der 
Sache abzuwarten, führte er mit großer Geduld durch. Als aber keine 
Wendung zum Bessern eintreten wollte, ließ es sein Stolz nicht mehr zu, 
für das kärgliche Gehalt von 200 Gulden seine Dienste weiter zu ver¬ 
richten und nahm sich (ungefähr ein halbes Jahr später) vor, sein Ab¬ 
schiedsgesuch einzureichen. Aus der kleinen auf Beethoven bezüglichen 
Stelle in dem gleich folgenden Briefauszug wird man übrigens mit Recht 
schließen dürfen, daß der angehende Jüngling in keiner Weise an den 
gegen Neefe gerichteten Nachstellungen beteiligt war. Dazu ist sie eigentlich 
zu gelassen und leidenschaftlos geschrieben. Die Vermutung, die Neefe 
ausspricht, daß sich Beethoven wohl am meisten über seinen Rücktritt 
freuen werde, braucht — eben mangels anderer bitterer Bemerkungen — 
durchaus nicht in üblem Sinne gedeutet werden. Sollte Beethoven sich 
nicht freuen, daß er nun Neefes Amt vielleicht gänzlich antreten sollte? 

Die kleine Stelle des Briefes vom 19. Januar 1785, die einzig für uns 
darin von Wichtigkeit ist, lautet wie folgt: 

„Die Gräfin Hatzfeld ! ) weiß durch Sie das was ich bisher nur wußte, was nun 
aber bald die Stadt erfahren muß durch mich sc'b't und wahrlich! es wird hier u. da 
Augen geben! Ich gebe täglich 6 Stunden Unterricht u. verwickele mich immer mehr 
u. mehr in Lektionen, daher kein Mensch ein Abgehen ahndet. Betthoven wird 
sich am meis!en freuen, und doch zweifle ich sehr, daß er jetzt reellen Nutzen davon 
ziehen wird . . . M 

Mit diesen letzten Worten meinte Neefe (der sich übrigens in einem 
Anflug von Galgenhumor als „Schulmeister“ unterzeichnet hat) wahr¬ 
scheinlich, daß man wohl kaum die Absicht hatte, Beethovens Gehalt als 

*) Beethoven war mit ihr ebenfalls bekannt; ihr sind die 24 Variationen über 
Vieni Amore gewidmet. 
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Organist über sein bisheriges zu erhöhen. Neefe hatte es nun eilig mit 
seinem Abschiedsgesuch. Am 5. Februar d. J. schrieb er darüber an 
Großmann: 

„Gestern abends erhielt ich Ihren Brief, und heut morgen um 9 Uhr habe ich 
mein Abschied>promemoria an den Grafen v. Salm gegeben, der es morgen dem 
Kurfürsten überreichen u. mir am Montag Resolution mittheilen will . . 

Der Kurfürst Max Franz entsprach jedoch dem Gesuche nicht; er 
setzte ihn im Gegenteil, „nachdem er seine Verdienste kennen gelernt 
hatte, trotz seines Calvinismus in sein voriges Gehalt wieder ein" (Thayer, 
S. 184), und zwar durch ein Dekret vom 8. Februar 1785, das, wie wir 
nun •schließen können, natürlich eine Antwort auf jenes Pro memoria 
Neefes darstellte. 


II. 

Zwei neue persönliche Bekannte Beethovens: 
Friedrich Kalkbrenner und Philipp Carl Hoffmann 

Die moderne „philologische" Forschung pflegt auch den im Grunde 
nichtigsten Persönlichkeiten, die mit Beethoven je in Berührung gekommen 
sind, soweit sich irgendeine Spur davon findet, ihr Kapitelchen zu widmen. 
Wie aber gerade eine Lebensbeschreibung, je größer sie von vornherein 
angelegt ist, gewissermaßen um so unfertiger bleiben muß, erhellt ohne 
weiteres aus der Einsicht, daß die Reihe jener, die mit dem Meister be¬ 
kannt, ja sogar befreundet waren, von Jahr zu Jahr wächst. Diese neu 
hinzutretenden Personen sind nun allerdings gewöhnlich nur flüchtige Be¬ 
kanntschaften, auch stehen sie meist der Kunst entweder ferner oder 
spielen, wenn sie selbst Musiker sind, keine bedeutenden Rollen. 

Da möchte es denn beinahe wie ein Scherz erscheinen, daß ich hier 
zum ersten Male mit der Behauptung auftrete, auch der bekannte Kom¬ 
ponist und Klavierspieler Friedrich Kalkbrenner gehöre in den engeren 
Kreis Beethovenschen Umgangs. Und dabei ist es, wie man gleich sehen 
wird, eigentlich nur wunderlich, daß der gar nicht so verborgen liegende 
Beleg dafür noch niemand aufgefallen ist, da das Londoner „Quaterly 
Musical Magazine and Review“ (1818—1828), das in seinem VI. Bande 
S. 499 ff. ein ziemlich ausführliches „Memoir of Mr. Frederick Kalkbrenner“ 
enthält, doch kaum dafür gelten kann. Viel Näheres ist zwar darin über 
diese Beziehungen Beethovens zu jenem nicht mitgeteilt, aber seien wir 
froh, daß wir nunmehr überhaupt von einer persönlichen Bekanntschaft 
der beiden wissen, und vielleicht gibt das Wenige den Anlaß dazu, die 
Spuren, die hier angedeutet werden sollen, weiter zu verfolgen. 

Ich gebe hier, um einerseits die näheren Umstände bei der Entstehung 
des Zusammentreffens dem Verständnis deutlicher zu machen, anderseits, 
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um das Leben dieses neuen Beethovenfreundes dem Leser wenigstens im 
großen ganzen ins Gedächtnis zurückzurufen, Kalkbrenners Biographie nur 
in ihren wesentlichen Umrissen wieder. 

Friedrich Wilhelm Michael, Sohn des Stadtmusikers Christian Kalk¬ 
brenner (1755—1806) zu Kassel, wurde auf einer Reise seiner Mutter 
zwischen Kassel und Berlin im Jahre 1788 geboren. 1790 siedelte er mit 
seinem Vater, der in Rheinsberg Kapellmeister des Prinzen Heinrich 
geworden war, dorthin über; 1796 schied der Kapellmeister jedoch, in 
der Absicht, nach Italien zu gehen, aus seinem Amt und kam unter¬ 
wegs auch nach Prag. Das Wenige, was über den kurzen Aufenthalt und 
über die Abreise von dort in obiger Vierteljahrzeitschrift gesagt ist* sei 
hier übersetzt wörtlich mitgeteilt: 

„ ... Bei seiner [des Sohnes] Ankunft in Prag, unterwegs nach Wien, wurde 
das Spiel des jungen Kalkbrenner, der nun neun Jahre alt war, als so außergewöhnlich 
angesehen, daß der Theaterunternehmer seinem Vater 100 Dukaten für die Erlaubnis 
dafür bot, daß er einen einzigen Abend öffentlich spiele. Indessen ward der Vorschlag 
mit der Begründung zurückgewiesen, daß er niemals öffentlich spielen solle, bis er 
vollkommener Meister seiner Kunst wäre. Auf seiner Reise von Prag nach Wien 
traf er unverhoffterweise Beethoven, den er in seinem Wagen mit nach Wien nahm. 
Dort wurde der junge Kalkbrenner bei dem großen Haydn eingeführt, der über seine 
Talente so erfreut war, daß er [Haydn] seinen Vater ersuchte, den Knaben, wenn es 
irgend angängig sei, nach Deutschland zurückzuschicken, und daß er seine musikalische 
Erziehung umsonst überwachen wollte.“ 

Hier ist also in kurzen Worten die Gelegenheit der Bekanntschaft 
Kalkbrenners mit dem Meister dargelegt. Was Beethoven nach Prag 
führte, vermag jeder, der seine Lebensgeschichte einigermaßen kennt, 
zu erraten: er kam natürlich von Berlin, wohin er im zeitigen Frühling 
dieses Jahres 1796 gereist war, am Ende des Sommers oder Anfang des 
Herbstes zurück. (Leider enthält auch der Bericht des Kalkbrennerschen 
„Memoir“ keine bestimmtere Zeitangabe.) 

Vater Kalkbrenner erfüllte Haydns Wunsch. Nachdem er seinen Sohn 
mit nach Neapel und dann nach Paris genommen hatte, wo der erste — der 
Vater — eine Stellung als Korrepetitor an der Großen Oper bekleidete, 
der letzte aber am Konservatorium studierte, schickte er den Zögling, um 
ihn, wie man sagt, dem gefährlichen Pariser Leben zu entziehen, nach 
Wien. „Es ist unnötig, zu erwähnen, daß der junge Kalkbrenner während 
seines Aufenthaltes in Wien ebenfalls innig mit Beethoven vertraut [inti- 
mately acquainted] wurde, dessen Werke und Spiel er oft Gelegenheit zu 
hören hatte.“ 1 ) Das sind leider die einzigen Worte, die der Bericht über 
die drei Jahre seines dortigen Verweilens — der Tod seines Vaters am 


J ) Noch sei erwähnt, daß Kaikbrenner Empfehlungsschreiben an die Fürsten 
Esterhazy, Lobkowitz und Labomerski [wohl Lubomirski] hatte. Die ersten beiden 
kennt man als besondere Beethovenfreunde. 
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10. August 1806 rief Kalkbrenner nach Paris zurück — mit Bezug auf 
Beethoven überliefert. 

Es gilt nun noch einiges über die Quelle selbst zu sagen. Deren 
Glaubwürdigkeit ist denn, das darf als sicher angenommen werden, un¬ 
anfechtbar. Die englische Vierteljahrzeitschrift ließ sich nämlich gewöhn¬ 
lich von den betreffenden Künstlern selbst bei der Abfassung ihrer beliebten 
„Memoirs“ gern beraten, ein Schluß, der aus verschiedenen Gründen gezogen 
werden muß, von denen nur der als der wichtigste angeführt werden soll, 
daß die Sammlung eines so zuverlässigen Materials, wie es diese Lebens¬ 
abrisse enthielten, ohne Zutun des betreffenden Künstlers schlechtweg ein 
Ding der Unmöglichkeit gewesen wäre. 

Mit kritischeren Augen war dagegen eine andere Quelle zu betrachten, 
die leider von mir nicht erreicht werden konnte, die aber schon von einem 
„Dvbdlr.“ [Davidsbündler] kurz nach ihrem Erscheinen in Paris am Anfang 
des Jahres 1843 geziemend unter die Lupe genommen worden ist. Dieser 
Davidsbündler schrieb nämlich in jener Zeit an die Schumannsche „Neue 
Zeitschrift für Musik“ ausführliche Berichte, „Briefe aus Paris“, wie er sie 
nannte, in denen er sich über dortige musikalische Neuigkeiten erging. Da 
hatte denn gerade ein Pseudonymus [Anonymos?] ein Heftchen über 
Fr. Kalkbrenner vom Stapel gelassen, das seinen Titelhelden in ungebühr¬ 
licher, beinahe kindischer Weise auch den berühmtesten Meistern an Be¬ 
deutung vorzog. Lesen wir die betreffenden uns angehenden Stellen des 
Berichterstatters (a. a. O. 1843, I, S. 18 ff.): 

. . Ich kann mich nicht enthalten, Ihnen Einiges aus dieser Brochure mit- 
zutbeilen, überzeugt, daß es vorzugsweise Ihre Leser amusiren wird zu sehen, wie 
man hier Kunstgeschichte schreibt. 

Im Knabenalter noch, unternahm K. eine wissenschaftliche Reise mit 
seinen Eltern. In Dresden angelangt, machte er dort die Bekanntschaft mit Beethoven, 
der dort so eben ein ,magniflques‘ Concert gegeben hatte. Beethoven besuchte sehr 
oft die Familie K. und prophezeihte schon, daß der junge K. der erste Pianist seiner 
Zeit werden würde (page 6). K.’s boten bei ihrer Abfahrt nach Wien Beethoven einen 
Platz in ihrem Wagen an, was dieser mit größter Dankbarkeit annahm. (Ebendaselbst.) 
Von da ging die Familie mit ihrem Clavierheiland, der die Welt vom schlechten 
Fingersatz und der Erbsünde, d. h. vom vierten Finger befreien sollte, nach Italien . .. 

In Wien [1803] angekommen studirte er den Contrapunkt mit Haydn und 
Albrechtsberger, der zu Anfang nicht sehr zufrieden mit ihm war. Wie sich aber der 
alte Albrechtsberger gefreut haben muß, als ihm K. seine [schon in Paris komponierte] 
Phantasie über ,il pleut bergdre* zeigte, kann ich mir denken. Der gute Vater Haydn 
erst, der muß vor Freuden in die Lüfte gesprungen sein. 

Beethoven aber denke ich mir ein Bischen neidisch; er war auch Schüler 
Albrechtsbergers, aber eine solche Phantasie über ,il pleut bergfcre* schrieb er sein 
Lebtage nicht . . . 

Zu der Zeit war auch Clementi in Wien, ein Mann, der viel Anlagen zur Musik 
hatte. Der junge ,Aar* flog zu ihm und beschwor ihn, sich doch hören zu lassen 
und nicht so bescheiden^ zu sein. Er setzte Alles in Bewegung, um ihn beim 
österreichischen Hofe einzuführen, und Gottlobl es gelang ihm, Clementis Spiel 
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reussiren zu machen (p. 10). Während seines 7 monatlichen Aufenthaltes in Wien war 
der 15jährige K. immer mit Beethoven und Hummel beisammen, und dieser liebens¬ 
würdige und belehrende Umgang brachte ihn auf den Gedanken, die Vorzüge der 
englischen breiten Schule mit denen der eleganten und graziösen deutschen Schule 
zu vereinigen. Er spielte 10 bis 12 Stunden täglich, ohne die Zeit zu rechnen, die 
er auf Mathematik und die Arzneikunde verwendete, für welche er eine entschiedene 
Neigung hatte (p. 11). Alle Sonntage ging K. zu Haydn, ihm seine Arbeiten der 
Woche zu zeigen. 

Wer hätte das vom frommen Vater Haydn gedacht! Und an einem Sonntage, 
der vorzugsweise guten Werken geweiht werden sollte! 

Im Vorbeigehen (es war sein Weg) besuchte er immer Beethoven, der sich 
von ihm die Fugen von Seb. Bach Vorspielen ließ, und sich daran erbaute (p. 11) . . . M 

Ich möchte mich der Ehre Kalkbrenners halber nicht zu der Annahme 
verstehen, daß dieser irgendwie an dem Büchlein teil hatte, 5 ) will — eben 
aus Mangel am Urdruck — auch selbst nicht an dem Inhalt Kritik üben, 
sondern möchte bloß den Wunsch aussprechen, daß sich jemand, dem das 
Heft zugänglich ist, dessen einmal annähme. Vielleicht wird dadurch 
auch die Frage, wie denn der pseudonyme Verfasser auf Dresden als den 
Ort des ersten Zusammentreffens von Beethoven und Kalkbrenner gekommen 
ist, beantwortet werden. 

Über Kalkbrenners weiteres Leben soll nur nachgetragen werden, daß 
er sich von 1806 bis 1814 in Paris aufhielt, worauf er sich nach London 
begab; hier verbündete er sich mit J. B. Logier zwecks Verbreitung von 
dessen Chiroplast (Handleiter), um sich endlich nach einer Reise in 
Deutschland (1823) im Jahre 1824 endgültig bis zu seinem Tode, der am 
10. Juni 1849 in Enghien Ies Bains bei Paris erfolgte, hier in Frankreichs 
Hauptstadt niederzulassen. Daselbst hatte er sich geschäftlich mit Ignaz 
Pleyel verbunden, erteilte eifrig Unterricht und komponierte fleißig mehr 
oder weniger solide Werke. 

Der Name Kalkbrenners spielt sonst in Beethovens Lebensgeschichte 
keine bedeutende Rolle mehr. Nur sei erwähnt, daß er mit fünf anderen 
an erster Stelle auf dem Flügel, der Beethoven im Jahre 1818 von Broad- 
wood geschenkt worden war, zu lesen war [Thayer IV, S. 89]. Endlich 
darf aber nicht vergessen werden, daß der Pianist noch einmal Wien be¬ 
suchte, und zwar im Jahre 1824. Er gab da am 25. Januar ein Konzert 
im kleinen Redoutensaale. Beethoven scheint nicht dagewesen zu sein; 
denn nach Thayer [V, S. 8] hörte Beethoven viel über Kalkbrenner er¬ 
zählen; „Bruder Johann äußerte, es sei nur eine Stimme, daß Kalkbrenner 
besser spiele als Moscheies [der sich in Wien genugsam bekannt gemacht 
hatte]; auch Schindler sagte ihm, Kalkbrenner habe den Sieg davon¬ 
getragen ..." In den Konversationsheften ist zweimal um diese Zeit 
von Kalkbrenner die Rede. Die beiden Stellen, die von Schindler hcr- 


] ) Man beachte wohl, daß Kalkbrenner damals (1843) noch in oder bei Paris lebte. 
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rühren, lauten: „War Hr. Kalkbrenner so gnädig Ihnen ein Billet zum 
Concert zu verehren? Er hat sonst gar keine gegeben. . und: „Kalk¬ 
brenner hat im gestrigen Beobachter das Patent als erster und größter 
Klavier-Spieler erhalten. Wahrlich eine seltene Auszeichnung.“ 

Im Zusammenhang mit dieser neuen Bekanntschaft Beethovens sei 
es gestattet, gleich noch auf eine fernere hinzuweisen, von der aber leider 
nichts weiter bekannt geworden ist, als daß sie überhaupt stattfand. Es 
betrifft dies den im Jahre 1769 zu Mainz geborenen Musiker Philipp 
Carl Hoffmann, 1 ) der sich mit seinem Bruder Heinrich Anton (• 1770) 
zuerst dem Studium der Philosophie und Rechtsgelehrtheit widmete. Da¬ 
neben lagen sie aber jeder der fleißigen Übung eines Instrumentes ob — 
Philipp dem Klavier, Heinrich der Violine. 

„Als Mozart, der bei der Krönung des Kaisers Leopold sich in Frankfurt ani 
Main aufhielt, eine kleine Reise nach Mainz machte, lernte er dort die beiden jungen 
geschickten Liebhaber kennen und gefiel sich sehr in ihrer Gesellschaft. Der 
Violinist spielte mit dem unvergleichlichen Componisten dessen herrliche Clavier- 
sonate mit Violinbegleitung aus A-dur, und der Clavierspieler mit ihm dessen noch 
vorzüglichere Claviersonate zu vier Händen aus F-dur. Beide Gebrüder werden jetzt 
noch [also etwa 1836] ganz jugendlich glühend, wenn sie anfangen von der kindlichen 
Liebenswürdigkeit Mozart’s, seinem Witz, seinem bezaubernden Spiel u. s. w. zu er¬ 
zählen. Mozart gab in Mainz ein Concert, wo dann der Clavierspieler Hoffmann be¬ 
merkte, daß Mozart die Adagios seiner Clavierconcerte nicht so einfach, oder leer, 
spielte, wie die Clavierstimme geschrieben war, sondern zart und geschmackvoll aus¬ 
schmückte, bald so, bald anders, der augenblicklichen Eingabe seines Genius folgend ...“ 

Ich habe diese fesselnde Stelle, die bei Jahn fehlt, in der Hauptsache 
— davon abgesehen, daß sie überhaupt von der bisher ebenfalls unbeachteten 
Bekanntschaft Mozarts mit diesen Künstlern Zeugnis ablegt — deshalb 
hierhergesetzt, weil darin von einem Konzert Mozarts in Mainz die Rede 
ist. Jahn (4. Aufl. II, S. 550/1) weiß davon nichts zu berichten. Es ist 
ja möglich, daß sich die Brüder Hoffmann nach 45 Jahren in der Örtlichkeit 
zu täuschen vermochten, aber es ist auch nicht ausgeschlossen, daß wirklich 
ein solches Konzert in Mainz stattgefunden hat, zumal wenn man bedenkt, 
daß Mozarts Aufenthalt daselbst ungefähr eine Woche währte. 

Philipp Carl, von dem nun noch allein die Rede sein soll, widmete 
sich (ebenso wie sein Bruder) endlich dem Musikerberuf vollständig und 
ging nach Offenbach, wo er als Musiklehrer wirkte. „Auf einer Reise nach 
Amsterdam und einer anderen nach Wien ärndtete er überall als aus¬ 
gezeichneter Künstler und als wissenschaftlich gebildeter Mann Ehre und 
Ruhm. In der großen Kaiserstadt genoß er das Glück, mit Haydn und 
Beethoven bekannt zu werden.“ Im Jahre 1810 reiste er nach Petersburg, 

’) Die Bemerkungen über ihn und seinen Bruder sindz.T. wörtlich dem Universal¬ 
lexikon der Tonkunst von Schilling entnommen (1836). Daß ich auch das, was dies 
Nachschlagewerk Neues über ihre Beziehungen zu Mozart mitzuteilen vermag, mit 
heranziehe, wird man mir nicht weiter verübeln. 
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Stimmungsweise (die doch in derartigen Fällen den Hauptausschlag gibt) 
zuerkennen will, ja nicht ganz von der Zeit, wo sie von jedem der beiden 
Verfasser geschaffen sind, absehen. Man darf nicht vergessen, daß der ältere, 
Clementi, als Beethovens Zeitgenosse doch schießlich nach dessen bereits 
im Jahre 1799 erschienener Pathetique auch noch — und zwar beinahe 
die Hälfte aller seiner Werke — komponierte, daß schließlich auch ein 
Clementi ein begeisterter Anhänger Beethovenscher Muse war und sich doch 
mindestens ebensogut von dieser beeinflussen lassen konnte. 1 ) 

Wann Clementi seine bewußte Sonate komponierte, steht nun leider 
nicht vollständig fest. Da sie von ihm selbst als op. 40 No. III heraus¬ 
gegeben wurde, so darf ihr Erscheinen kaum vor seinen op. 38 und op. 39 
gesetzt werden, die beide im Londoner „Morning Chronicle“ am 20. März 
1799 von Longman, Clementi & Co. als neue Werke angezeigt wurden und 
dies gewiß auch gewesen sind. Dabei darf nicht unerwähnt bleiben, daß 
Clementi, seitdem er sich eben um jene Zeit in kaufmännische Angelegen¬ 
heiten eingelassen hatte, bedeutend langsamer geschaffen zu haben scheint. 
So heißt es denn, daß er bei seiner Abreise auf das Festland im Sommer 
1802 bis zu seinem 40. Werk vorgeschritten war. 

Vor allen Dingen wichtig erscheint mir aber die Feststellung der Zeit, 
wo ungefähr Clementis Sonate in Wien bekannt geworden sein mag. Der 
Komponist selbst kam Ende des Jahres 1802 dorthin, und darauf und auf 
sein op. 40 bezüglich erschien in der „Wiener Zeitung* (No. 92) folgende 
Anzeige: 9 ) 

„Während dieser berühmte Componist erst unlängst einige Tage in Wien war, 
schenkte er uns fast beständig seine Gegenwart. Er übergab uns hier diese 3 ganz 
neuen, von ihm verfertigten Sonaten, bey welchen er selbst die Mühe übernahm, 
Correctur und Eintheilung zu besorgen; mehr brauchen wir zu ihrer Empfehlung nicht 
zu sagen. Die Auflage ist daher ohne Fehler und mit dem wohlgetroffenen Bildnisse 
des Herrn Clementi geziert, das nach der Natur gezeichnet wurde.“ 

Wir haben durchaus keinen Anlaß, an der Behauptung, daß diese drei 
Sonaten „ganz neue“ seien, auch im mindesten zu zweifeln. Und wenn 
doch schon einige Zeit seit ihrer Niederschrift verflossen sein mochte, so 
erscheint es geradezu ausgeschlossen, daß Beethoven bereits in den Jahren 
1798/99 Kenntnis von den Werken besitzen konnte. Wenn also überhaupt einer 
von dem anderen beeinflußt worden sein soll, so ist es lediglich Clementi 
von Beethoven gewesen. Daran ändert auch eine in einem Exemplar 8 ) 

*) Der einzige, welcher dies wenigstens in Erwägung gezogen hat, eine be¬ 
stimmtere Beantwortung der Frage aber offen läßt, ist J. S. Shedlock in seiner 
„Pianoforte Sonata“. 

a ) Sie wurde mir von Herrn Hauptmann a. D. Artaria in Wien freur.dlichst 
mitgeteilt. 

*) Das Exemplar war im Besitz von Hugo Riemann und wurde von diesem dem 
Musikwissenschaftlichen Institut der Universität Leipzig überwiesen. 
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eines Bandes der Breitkopf & Härtelschen Gesamtausgabe der Clementischen 
Werke angebrachte Bleistiftbemerkung eines ungenannten Schülers von 
L. Berger, der ja wieder ein Schüler Clementis war, nicht das geringste. 
Die Bemerkung lautet: „Diese Sonate ist nach B.[erger] aus einer Sym¬ 
phonie Clementis entstanden.“ 1 ) Da sich nun dieser fast Zeit seines 
Lebens auch mit der Komposition von Symphonieen abgegeben hat, so darf 
wohl geschlossen werden, daß er von Beethoveps Werk erst zu dieser 
Symphonie angeregt worden ist, daß er sie aber bald umgearbeitet hat. 
Bei seiner Teilnahme für Beethoven ist es ja sehr wahrscheinlich, daß er 
in den Besitz von dessen Sonate, zumal ihm dazu die damals üblichen 
Musikalienaustauschgeschäfte mit deutschen und anderen Verlegern Gelegen¬ 
heit genug gaben, ziemlich frühzeitig gelangte. 


IV. 

Zu Friedrich Rochlitzens öffentlicher Bitte für Susanna Bach 

In den alten Kopierbüchern der Firma Breitkopf & Härtel in Leipzig 
befinden sich, was bisher auch im engen Kreise der Beethovenforschung 
noch unbekannt ist, die mehr oder minder genau genommenen Abschriften 
von über 20 Briefen 2 ) des altberühmten Hauses an Ludwig, bzw. Karl van 
Beethoven, der ja eine Zeitlang die geschäftlichen Angelegenheiten seines 
Bruders vertrat. Ich möchte es nicht versäumen, hier von diesen Ab¬ 
schriften ein paar Proben zu geben und wähle zwei von den ersten Ant¬ 
worten, die sich unter andern auf Beethovens Absicht beziehen, für die 
alte Tochter Joh. Seb. Bachs den Erlös eines Werkes seiner Komposition 
zu bestimmen. 

Der Herausgeber der Leipziger „Allgemeinen Musikalischen Zeitung*, 
Friedrich Rochlitz, hatte bekanntlich (im Intelligenzblatt No. 13 vom Mai 1800) 
einen Aufruf für die darbende Susanna Bach erlassen, worauf erst eine 
nicht allzu reichliche Summe Geldes einging. Beethoven war darüber erstaunt 
und drückte auch sein Erstaunen in seinem ersten noch erhaltenen Briefe 
(vom 22. April 1801) an Breitkopf & Härtel aus, den er mit den Worten schloß: 

„. . . Das bringt mich auf den Gedanken, wie wär’s, wenn ich etwas zum 
Besten dieser Person herausgäbe auf Pränumeration, diese Summe und den Betrag, 
der alle Jahre einkäme, dem Publikum vorlegte, um sich gegen jeden Angriff fest¬ 
zusetzen? Sie könnten das meiste dabei tun. Schreiben Sie mir geschwind, wie das 
am besten möglich sei, damit es geschähe, ehe uns dieser Bach stirbt, ehe dieser 

2 ) Die ebenfalls mit Blei darunter geschriebene Angabe „22. 11. 29“ (Zeit des 
Studiums der Sonate) scheint auch auf diese Bemerkung bezüglich zu sein. 

*) Diese Briefe sollen vorläufig noch unveröffentlicht bleiben. Die oben folgenden 
beiden kurzen Schreiben werden mit freundlicher Erlaubnis des Seniorchefs des Hauses, 
Herrn Geh. Hofrates Dr. Oscar von Hase, wiedergegeben. 
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Bach austrocknet und wir ihn nicht mehr tränken können. Daß Sie dieses Werk 
verlegen müssen, versteht sich von selbst . . 

Diese Zustimmung Beethovens wurde denn gleich mit einer zweiten 
Quittung für die schon ansehnlichere Summe, die von Wien aus für den 
genannten Zweck eingegangen war, in derselben Zeitschrift unterm 19. Mai 
1801 veröffentlicht, und zwei Tage darauf schrieb die Firma ihren zweiten 
Brief an Beethoven (den ersten in der Abschrift noch vorhandenen). Er 
soll hier, um ihn nicht zu zerreißen, samt dem über geschäftliche Dinge 
handelnden ersten Teil vollständig wiedergegeben werden: 1 ) 

„Die überhäuften Meßgeschäfte haben uns nicht erlaubt, die unverschieblichsten 
Angelegenheiten zu besorgen. Sie werden verzeihen, daß wir Ihren Brief etwas 
später beantworten. 

Für Ihre in Zukunft herauszugebenden Werke, welche Sie uns zum Verlag an¬ 
bieten, werden wir mit Vergnügen alles tun, was uns die Umstände erlauben. Da 
Sie selbst von uns zu erfahren wünschen, welche Gattung Composition uns vorerst 
am angenehmsten sein würde, das ist Klaviersonaten ohne Begleitung oder auch mit 
Begleitung von Violine oder Violine und Violoncelle. Wir bitten Sie, wenn Sie in 
diesem Genre wieder etwas schreiben, uns davon Nachricht zu erteilen. 

Wir haben gelesen, daß Sie ein Werk zum besten der Mlle. Bach, dieses letzten 
Sproßlings der schon halb ausgestorbenen großen Künstlerfamilie herauszugeben 
gedenken. Der Ruhm Ihres Talents ist fest genug gegründet, dies unvergängliche 
Denkmal wird auch den Ruhm Ihres menschenfreundlichen Herzens auf immer be¬ 
festigen. Mit Vergnügen bieten wir dazu uns zu Verlegern an und werden die Sache 
so einzuleiten suchen, daß die arme Bach soviel als möglich dadurch gewinne. Ist 
Ihr Portrait noch nicht gestochen? Sollte es schon vorhanden sein, so würden Sie 
uns verbinden, wenn Sie uns nachweisen wollten, wo es zu haben ist. Wir haben 
bereits mehrere Portraits der vorzüglichsten Compositeurs stechen lassen und wünschten 
auch das Ihrige für unsern Verlag zu haben.“ 

Man darf vermuten, daß Beethoven, dem viel an einer geschäftlichen 
Verbindung mit dem Leipziger Hause lag, diesen Brief auch wieder beant¬ 
wortet hat, und muß, da sein nächstes noch erhaltenes Schreiben erst vom 
22. April 1802 stammt, annehmen, daß hier in der reichen Sammlung 
der Briefe, die sich im Besitz des Verlags befindet, eine Lücke vorhanden ist. 

Ob nun Beethoven sein Versprechen vergessen hatte, oder ob er keine 
Zeit fand, es einzulösen — noch nach Verlauf zweier vollen Jahre war die 
Sache beim alten. Zwar waren die geschäftlichen Beziehungen zwischen 
ihm und Härtel durch Herausgabe einer Anzahl von Werken mit Erfolg ein¬ 
geleitet, aber von der Überweisung einer Komposition für jenen wohltätigen 
Zweck war noch keine Rede, bis die Firma in einem Teil eines Schreibens 
vom 30. Juni 1803, das die Antwort auf einen noch erhaltenen Brief des 

*) Anrede und Schluß der Briefe fehlen. Den Inhalt mit „diplomatischer Treue“ 
der Abschriften wiederzugeben, wäre zwecklos, da sie oft so flüchtig, sogar mit Auslassung 
von Worten, vorgenommen sind, daß man damit nur den Eindruck dieser Abschriften, 
nicht den der Briefe bekäme. Diese wurden hier also am besten in neuzeitlicher 
Rechtschreibung, mit Hinzufügung richtiger Interpunktion, auch geringer Textände¬ 
rungen, soweit solche selbstverständlich sind, wiedergegeben. 

XII. 3. 11 
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Meisters aus demselben Monat bildet, die Frage von neuem anschnitt; auch 
dieses kurze Schreiben sei, um es nicht zu zerreißen, vollständig mitgeteilt: 

„Es ist uns sehr erfreulich gewesen, wieder einmal mit Ihrer schätzbaren Zu¬ 
schrift beehrt zu werden. Dagegen wird Ihr Hr. Bruder unsre Antwort auf seinen 
letzten Brief erhalten haben. Die in der Nägelischen Ausgabe Ihrer Sonaten ein¬ 
geschlichenen Fehler wollen wir in der Musikalischen Zeitung sogleich Anzeigen, 
sobald wir von Ihnen das Verbesserungsblatt erhalten. Was unsern Stich Ihrer 
Variationen 1 ) betrifft, so wird nun die erste Partie schon in Ihren Händen von Ihnen 
korrekt gefunden worden sein. Das 2. Werk Variationen 2 ) wird Ihnen in Stich und 
Korrektheit wahrscheinlich auch Genüge leisten. Es wird unverzüglich abgedruckt 
werden. Den Titel werden wir nach Ihrer neuerlichen Angabe abändern. 

Sie hatten einmal die menschenfreundliche und rühmliche Absicht, eine Sonate 
zum Besten der noch hier in Dürftigkeit lebenden, einzigen, übrigen Tochter von 
Seb. Bach herauszugeben. Möchten Sie doch dieses großmütige Vorhaben bald aus¬ 
führen; denn wenn jede dem Armen bald gereichte Hilfe für diesen dadurch 
doppelten Wert hat, so ist dies hier besonders der Fall, da die Dem. Bach schon in 
einem hohen Alter ist und mithin Ihr edelmütiges Geschenk, wenn es verspätet 
würde, leicht zu spät kommen könnte. Das Gedicht, von welchem wir sprachen, 5 ) 
wird nicht ohne Musik in Druck erscheinen, vielleicht aber bald mit derselben von 
einem Berliner Tonkünstler. Es würde uns sehr angenehm gewesen sein, wenn Ihr 
Hr. Bruder, der uns von einer neuen Symphonie von Ihnen schrieb, uns Ihre Be¬ 
dingungen angezeigt hätte.“ 

Mit Bezug auf diese Erinnerung schrieb Beethoven in seinem nächsten 
Briefe (etwa vom September 1803): 

„Für die Bach wird gleich anfangs Winter gesorgt werden, da jetzt zu wenig 
Leute von Bedeutung hier sind, und ohne das kommt nichts Rechts zusammen.“ 

Ob damit gemeint ist, daß er Subskribenten für die Herausgabe einer 
Komposition zu sammeln gedachte, oder ob er ein Wohltätigkeitskonzert 
dabei im Auge hatte, dürfte unbestimmt sein. 

Trotz den guten Absichten, die der Meister hatte, scheint sich die 
Sache doch noch im Sand verlaufen zu haben. Zwar kam er nach wiederum 
zwei Jahren hoch einmal auf die Angelegenheit zurück, indem er Breitkopf 
& Härtel am 18. April 1805 den Vorschlag machte, eine Aufführung seines 
Oratoriums „Christus am Ölberge* und seiner Eroica-Symphonie zum Besten 
der alten Tochter Bachs veranstalten zu lassen. Leider ist es aus unbekannten 
Gründen nicht dazu gekommen. Von der Überlassung des Erlöses aus einer 
Komposition von sich wird Beethoven aber wohl deshalb abgekommen sein, 
weil er bekanntlich seine Honorare meist selbst dringend nötig hatte. 

Schluß folgt 

*) Op. 34, Sechs Variationen für Klavier über ein Originalthema, der Fürstin 
Odescalchi gewidmet. 

s ) Op. 35, Fünfzehn Variationen mit einer Fuge, Thema aus dem Finale des Pro¬ 
metheus, dem Grafen Lichnowsky gewidmet. 

3 ) In einem Briefe des Hauses an Karl van Beethoven vom 3. März 1803 hieß 
es: „Sollte er [Ludwig] nicht auch geneigt sein, einmal eine kleine Kantate zu setzen, 
wenn ihm ein Gedicht nach seinem Wunsche dazu vorgeschlagen würde?. . .“ 
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ZUR BESETZUNG DES BACH-ORCHESTERS 

ANREGUNGEN 

VON WOLFGANG ADAM IN BRESLAU 


D aß die WerkeJ. S. Bachs, ehe man sie aufführen könne, bearbeitet, 
ehrlicher gesagt: modernisiert werden müßten, von dieser An¬ 
schauung, die etwa bei Robert Franz die wunderlichsten Blüten 
trieb (Musterbeispiel: Weihnachtsoratorium), sind wir jetzt glücklich zurück¬ 
gekommen. Wir halten es für künstlerische Ehrenpflicht, Bach original¬ 
getreu aufzuführen. Dazu gehört indes mehr als der gute Wille: wir müssen 
vorerst ergründet haben, wie der Meister selbst seine Schöpfungen wieder¬ 
geben ließ. Unser Wissen hierüber ist zwar im letzten Jahrzehnt durch 
die Arbeit der Neuen Bach-Gesellschaft und vieler einzelner Trefflichen 
bedeutend gemehrt worden; doch nicht in dem Maße, daß nun jede Lücke 
ausgefüllt, jede Ungewißheit beseitigt wäre. Wie es in solchen Dingen zu 
gehen pflegt: die dankbaren Aufgaben werden zunächst erledigt; und die 
der Lösung alsdann noch harrenden sind so schwierig, daß man, nachdem 
ein Häuflein Gutwilliger sich die Zähne daran ausgebissen hat, immer noch 
nicht viel klüger ist als zuvor. In diesem Stadium befinden sich heutzutage 
die beiden Fragen: 1. Sind die Partien der Holzbläser im Bach-Orchester 
solistisch oder chorisch zu besetzen? 2. Ist bei den Sologesängen in Bachs 
kirchlichen Werken der Continuo dem Klavier (Cembalo) oder der Orgel 
anzuvertrauen? 

Die Beantwortung der ersten Frage liegt noch völlig im argen. Die 
stärkere Strömung geht heut allerdings nach der Seite der chorischen Be¬ 
setzung; aber in der Praxis will man sich dazu nicht entschließen. Noch bei den 
Aufführungen des letzten Deutschen Bachfestes (Breslau, 15.bis 17. Juni 1912) 
waren alle Holzbläser — außer gelegentlich dem Fagott — in der Einzahl 
vertreten. Daher konnte man in den wunderbar verklärten Chören der 
Kantate «Komm, du süße Todesstunde“ von den in dulci jubilo dahin¬ 
schwebenden Flötenstimmen kaum ein gelindes Säuseln vernehmen; und im 
dritten Satz, der Fuge, des vierten Brandenburgischen Konzerts war von 
den Flöten meist dann nichts zu hören, wenn sie das Thema hatten, so daß 
u. a. der prächtige Schlußeffekt einfach unters Pult fiel. Angesichts so 
krasser Fälle könnte man glauben, die Streitfrage sei durch die Erfahrung 
unzweideutig beantwortet. Als jedoch in der Mitgliederversammlung der 
N. B. G. Herr Max Schneider mit Entschiedenheit für den Grundsatz der 
chorischen Besetzung eintrat, da gab es eine lebhafte Diskussion. Und gar 
nicht zu Unrecht. Denn andere Fälle scheinen wieder gerade für einfache 
Besetzung zu sprechen. Man studiere den ersten Satz des erwähnten 
Konzerts — und verzweifle! Unmöglich, mit einiger Gewißheit abzugrenzen, 
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wo die Flöten solistisch, wo sie chorisch tätig sein sollen. Sie innerhalb des 
Concertino, der Solovioline gegenüber, mehrfach zu besetzen, wäre barba¬ 
risch; wann aber die Ripienisten hinzutreten sollen, darüber gibt die Partitur 
weder explicite noch implicite Auskunft. Am wenigsten vermöchte ich sie 
zu geben: weil ich die Partitur eben zu genau kenne. — Meine persönliche 
Ansicht über das ganze Problem geht dahin, daß es zuallererst in die Doppel¬ 
frage gespalten werden muß: Rechnete Bach selbst (wie die gleichzeitigen 
Komponisten allerdings taten) mit chorischer Besetzung der Bläser, oder 
müssen vielleicht nur wir Heutigen, mit unseren starken Chören und Streich¬ 
orchestern, zu einer von dem Meister nicht vorgesehenen Maßregel in ge¬ 
wissen (möglicherweise zahlreichen) Fällen unsere Zuflucht nehmen? 

Da wir einmal bei der Frage: „Einfache oder mehrfache Besetzung?“ 
sind, und da wir soeben uns des letzten Bachfestes erinnerten, so gestatte 
man mir, eine in der Einleitung nicht berücksichtigte Bemerkung einzu¬ 
flechten. Herr Messchaert sang in Breslau, mit unvergleichlicher Meister¬ 
schaft, die Kantate „Ich will den Kreuzstab gerne tragen“. Ihr erstes Rezitativ 
vergleicht das Menschenleben einer unruhigen, gefährdeten Schiffahrt, 
deren Ziel der himmlische Hafen ist. Daher läßt Bach, der Tonmaler, das 
Stück von einer ununterbrochen in Sechzehnteln auf- und niederwogenden 
Baßfigur begleiten, die dann, mit reizend naiver Wirkung, bei den Worten: „So 
tret ich aus dem Schiff . . .“ plötzlich verstummt. Diese Begleitung wird 
von der Partitur dem „Violoncello solo“ überwiesen. Albert Schweitzer — 
den man ja in allen Bach-Fragen zunächst konsultieren muß — hat schon 
darauf aufmerksam gemacht, daß der Hörer von dem Wellenmotiv bei 
dessen Ausführung durch das Solo-Violoncell „nur sehr wenig“ bemerkt; 
ohne Euphemismus: so gut wie nichts. Gleichwohl wurde in Breslau die 
Partie dem Soloinstrument anvertraut. Wobei mir nur rätselhaft bleibt, 
weshalb sich Herr Messchaert das gefallen läßt, da der Nonsens doch klar 
auf der Hand liegt. Es ist ja eine bekannte, zum Überdruß wiederholte 
Geschichte, daß Bach seine Ansprüche an die Violoncelli so wenig be¬ 
friedigt fand, daß er höchstselbst ein neues Baßinstrument, die Viola 
pomposa, konstruierte: so war es damals um die Technik der Cellisten 
bestellt, von der Spielweise des ungefügen „Violone“ ganz zu schweigen. 
„Wenn Bach“, sagt Schweitzer an anderer Stelle, „Solovioline vorschreibt, 
so liegt der Grund wohl häufig darin, daß die Partie für seine gewöhnlichen 
Spieler viel zu schwer war.“ In gleichem Sinn ist z. B. auch das Fagott- 
„Solo“ in der Moll-Bourr6e der zweiten D-dur Suite zu verstehen; man 
erkennt auf den ersten Blick, daß das Wort „solo“ dort nichts weniger als 
„einfache Besetzung“ fordert. 1 ) In all diesen Fällen sah der vielgeplagte 

*) Ganz verfehlt ist es, wenn Reger in seiner Bearbeitung für Klavier zu vier 
Händen dem Sekondospieler einfach piano vorschreibt, — statt marcato sempre 
für die rechte Hand. 
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Meister sich genötigt, „solo“ vorzuschreiben, um das Unheil zu verhüten, 
das die Thomaner, die Studiosi oder die Stadtpfeifer und -pfeifergesellen 
sonst unfehlbar angerichtet hätten. Er wählte also von zwei Übeln das 
kleinere . . . Diesen Tatbestand ignorieren wir nun gerade da, wo unsere 
allgemeine wie unsere spezielle Kenntnis der Zeitverhältnisse jeden Zweifel 
ausschließt! (Adresse: Herrn Johannes Messchaert.) 

Nun zur zweiten der am Anfänge gestellten Fragen: Klavier oder 
Orgel? Viel ist hierüber gestritten worden, ohne daß man zu einer 
Einigung gelangt wäre. Ich selbst will nicht etwa für eines der beiden 
Instrumente eintreten, sondern mich nur mit der bisher zu wenig be¬ 
achteten Argumentation Schweitzers befassen, der im Schlußkapitel seines 
„J. S. Bach“, betitelt: „Die Wiedergabe der Kantaten und Passionen“, 
erklärt: „Als Originalinstrument Für die Ausführung des Generalbasses 
kommt historisch und praktisch, wie schon Spitta und Rust bemerkten, 
nur die Orgel in Betracht.“ „Man beachte, daß die für die Orgel einen 
Ton tiefer transponierte Continuostimme bei allen Kantaten, deren Stimmen 
wir besitzen, beziffert — und zwar gewöhnlich in Bachs eigener Hand¬ 
schrift — vorliegt.“ Dieser Satz enthält Schweitzers Hauptbeweis¬ 
grund. Bachs Orgel in der Thomaskirche stand, was damals und noch 
später weiter nichts Auffälliges hatte, in einer anderen Stimmung als die 
Orchesterinstrumente, nämlich einen Ganzton höher, sodaß der Organist 
einer entsprechend abwärts transponierten Stimme bedurfte. Eine solche, 
gleichzeitig die Akkordbezifferung enthaltende Baßstimme ist nun für die 
meisten Kantaten und für die Passionen zur Hand, und zwar bietet sie 
den vollständigen Continuo der Chöre und Solostücke. Also, folgert 
Schweitzer, wurde alles auf der Orgel begleitet. 

Das klingt sehr überzeugend, beweist aber gar nichts. Schweitzer hat 
nämlich eine höchst bedeutsame Prämisse einfach übersehen. Bekanntlich 
hat Bach von seinen Violinkompositionen eine größere Anzahl für Klavier 
umgeschrieben; und so gut wie in allen Fällen ist die Transskription um 
einen Ton tiefer gesetzt als das Original. Daraus folgt, mag es noch so ver¬ 
wunderlich dünken, daß Bach mit Klavieren rechnete, die einen Ton höher 
standen als gemeinhin die Orchesterinstrumente, 1 ) also im Einklänge mit 
seiner Orgel. Auf einem so gestimmten Instrument aber konnte in der 
Thomaskirche ein Cembalist, wenn er nicht allzu entfernt von der Orgel 
untergebracht war, sehr wohl aus der gleichen Stimme spielen wie der 
Organist. Damit wird Schweitzers Argument hinfällig. Ihm selbst ist es 
(was sich verstehen läßt) so unwiderlegbar vorgekommen, daß er auf eine 

’) Bestärkt werde ich in meiner Auffassung noch durch die Tatsache, daß 
gerade die Klavierkonzerte in A- und E-dur, deren entsprechende „Rücktransponierung“ 
die zu jener Zeit ganz unüblichen Tonarten H- und Fis (Ges)dur ergeben würden, für 
eine Zunickführung auf Violinkompositionen keinen rechten Anhalt gewähren. 
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weitere eigentliche Beweisführung verzichtet und sich begnügt hat, noch 
ein paar — ziemlich dürftige — Fakten beizubringen, die er zu seinem 
Argument in Beziehung setzt und, wie es scheint etwas willkürlich, in 
dessen Sinne deutet. Bachs Orgel besaß nämlich eine besondere, von dem 
übrigen Werk unabhängige Klaviatur für das Rückpositiv. Diese, ver¬ 
mutet Schweitzer, sei 1730 angebracht worden (von diesem Jahre datiert 
eine Rechnung für Orgelreparaturen); seitdem finde sich in Kantaten die 
obligate Verwendung des Instruments und fehle die Bezifferung zu den 
Solostücken: also habe Bach diese Partieen selbst ausgefübrt, und zwar 
auf dem Positiv, das er eigens zu diesem Zweck habe separat spielbar 
machen lassen. Aber, muß Schweitzer hinzufügen, „bei einer Wieder¬ 
holung der betreffenden Kantaten zu St. Nicolai sah er sich in der Folge 
dann doch genötigt, die Bezifferung in der Hauptorgelstimme nachzutragen. 
So kam er wieder dazu, den Continuo gleich von Anfang an vollständig 
zu beziffern [!].“ Mit der Tatsache, daß bei St. Thomas nachweislich ein 
Cembalo benützt wurde, weiß Schweitzer vollends nichts anzufangen; viel¬ 
leicht sei es, meint er, bei den Proben, auch wohl mit der Orgel gleich¬ 
zeitig gespielt worden. 1 ) (Im letzten Fall müßte, nach seiner Folgerungs¬ 
weise, für dieses Cembalo immer eine besondere untransponierte Stimme 
angefertigt worden sein, was offenbar nicht geschehen ist.) 

Schweitzers Hauptargument habe ich entkräftet. Ich muß nunmehr 
anderen überlassen, durch Besichtigung der Originalstimmen, zu der ich 
schwerlich in absehbarer Zeit Gelegenheit haben werde, den Sachverhalt 
im einzelnen nachzuprüfen. Diese Arbeit muß zunächst geleistet werden, 
sollte sie selbst gleich zu keinem Endergebnis führen, sondern bloß wei¬ 
teren Forschungen den Weg ebnen. 

’) s. J. S. Bach“, S. 808/9 und 614-620. 
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DIE AUFFÜHRUNGEN FRANZÖSISCHER MUSIK 

IN SCHWERIN 

VON DR- MAX BURKHARDT IN BERLIN 


Am Schweriner Hoftheater veranstaltete die Intendantur (Generalintendant Karl 
Freiherr von Ledebur) in den Tagen vom 12. bis zum 15. Oktober Auf- 
Führungen von modernen französischen Musikwerken, die viel Interessantes 
^ Ä boten, vor allen Dingen aber die Leistungsfähigkeit dieses alten berühmten 
Kunstinstitutes wieder einmal in helles Licht rückten. Das Fest begann am Sonnabend 
mit einem Chor- und Orchesterkonzert, das den Werken C6sar Franck’s gewidmet 
war. Die d-moll Symphonie zeigt uns den Meister als einen großen Könner; die 
Einheitlichkeit und Geschlossenheit der Form, bedingt durch die Beibehaltung des 
thematischen Materials in allen Sätzen, die funkelnde Harmonisation, die glänzende 
Instrumentation — alles vereinigt sich zu dem geschilderten Eindruck, den selbst die 
etwas zu reichlich bemessenen Tremoli im ersten Satz nicht zu stören vermögen. 
Noch größer erscheint Franck in den Symphonischen Variationen für Klavier und 
Orchester; hier tritt noch der prachtvolle Klaviersatz hinzu, der im Verein mit dem 
großartig gesteigerten Aufbau und dem das Ganze krönenden jubelnden Schluß un¬ 
bedingt mit fortreißen muß. Der Klavierpart wurde von Raoul Pugno meisterhaft 
und mit einem jugendlichen Feuer sondergleichen gespielt. Von den „Selig¬ 
preisungen“, die den Schluß des ersten Abends bildeten, ist zu melden, daß sie eine 
in jeder Beziehung abgerundete und klangschöne Wiedergabe erfuhren; der Chor war 
singfreudig und sicher, und die Solisten, die Damen Schott, Schreiber, Wichgraf, 
die Herren Gröbke, Freiburg, Holy, Mohwinkel und Stichling zeichneten 
sich ausnahmslos durch schöne Stimmen aus. So hinterließ der erste Abend unter 
Willibald Kaehlers anfeuernder Leitung den denkbar günstigsten Eindruck. 

Der zweite Tag begann mit einer etwas zu lang (3 1 g Stunden) geratenen Kammer¬ 
musikmatinee. Hier schoß Gabriel Faur6 mit dem Klavierquartett e-moll op. 15 den 
Vogel ab. Der erste Satz ist zwar nicht sehr tiefgründig, aber flüssig und melodisch; 
beim zweiten merkt man schon auf, wenn das gelenkige Hauptthema erklingt, und 
folgt dem Komponisten im Trio gern auf seine abseits von der großen Heerstraße 
liegenden Wege. Noch mehr steigert sich das Wohlgefallen bei der langatmigen 
Melodik und der quellenden Innigkeit des dritten Satzes; der Höhepunkt aber wird 
erklommen im letzten Satz, der durch seine scharf gezeichnete Thematik besticht und 
durch seinen schwungvollen Schluß mit fortreißt. Pugno war jedenfalls der beste 
Interpret des überaus dankbaren Klavierparts, den der Komponist sich wünschen 
konnte. Das Streichquartett op. 10 von Debussy stand hinter dem genannten Werke 
ein wenig zurück. Es ist eigentlich kein echter Debussy; das mystisch Ver¬ 
schwommene, das wir an ihm gewohnt sind, fehlt dem ersten Satz gänzlich; der 
zweite fällt durch seine niedlichen Pizzikatoscherze sehr ins Ohr; im dritten nehmen 
der stimmungsvolle Anfang und Schluß für sich ein, und der vierte gibt sich frisch 
und lebendig und reckt sich zu großen Steigerungen aus. Henri Marteau mit seinen 
Genossen Licco Amar, Eduard Kreiner und Hugo Dechert brachte die Werke zu 
prächtiger Darstellung. Dazwischen sang Frau Debogis sehr geschmackvoll und mit 
schöner, umfangreicher und vornehm gebildeter Stimme eine Anzahl Lieder, die 
allerdings weniger geeignet waren, ein Bild von der gegenwärtigen musikalischen Lyrik 
Frankreichs zu geben, denn erstens waren es meist breit angelegte Szenen und 
zweitens bewegten sie sich in recht ausgetretenen Gleisen. 

Der Abend brachte die deutsche Uraufführung von Henry F6vrier’s Oper 
Monna Vanna*. Es ist eigentlich das Gefährlichste, was es gibt, ein Wortdrama 
nachträglich zu einem Opernlibretto zurechtzuschustern. Besonders wenn das Drama 
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von Maeterlinck ist, dessen psychologische Tiefen bei einer Bearbeitung für die Oper, 
die knappere, darum schärfere und grellere Dramatik verlangt, notwendig verflachen 
müssen. Um ein ganz aus Seelenvorgängen geborenes Drama wie den „Tristan“ zu 
komponieren — dazu muß man schon ein Wagner sein! Das ist aber Fävrier ganz 
und gar nicht. Er ist nicht einmal ein Dramatiker (sonst hätte er sich wohl dieses 
Buch auch nicht gewählt)* sondern ein reines, allerdings starkes lyrisches Talent. Er 
schreibt sehr melodisch, klangschön, instrumentiert geschickt, läßt die Stimmen zu 
ihrem Recht kommen — das ist aber auch alles, was man von ihm sagen kann. 
Jedes Charakterisierungsvermögen, das für den dramatischen Komponisten unentbehr¬ 
lich ist, geht ihm ab. So ging denn der erste Akt spurlos am Publikum vorüber, der 
zweite brachte es infolge des stimmungsvollen und farbenprächtig angelegten Schlusses 
zu einem Achtungserfolg. Der dritte fiel dagegen wieder ab. Eine bessere Aufführung 
hätte sich nun allerdings der Komponist kaum wünschen können. Frau Ucko war 
prachtvoll als Monna Vanna, Mohwinkel gab als Colonna sein Bestes, Gröbke 
ließ als Prinzivalli seinen blendenden Tenor strahlen, Freiburg war ein würdevoller 
alter Colonna, und die kleinen Partieen waren bei Holy, Basil, Stichling, 
Martin in den besten Händen. Holy hatte das Werk inszeniert; er hatte alles 
herausgeholt, was nur möglich war und machte sogar den opernmäßigen Schluß, den 
der Komponist anzukleistern für nötig gefunden hatte, wahrscheinlich. Hofkapell¬ 
meister Prof. Kae hie r hatte den musikalischen Teil vorbereitet: wie man es bei ihm 
gewohnt ist, mit einer mustergültigen Hingabe an die Sache und unterstützt von 
seinem ganz trefflichen Orchester, dem man auch in dem am Montag folgenden 
zweiten großen Symphoniekonzert keine Ermüdung anmerkte. 

Hier gab es mancherlei Neuheiten: ein sehr ödes Pastorale aus der Dritten 
Symphonie von Alböric Magnard, das sich durch eine erschreckende Erflndungs- 
armut auszeichnete; eine symphonische Dichtung „Wallensteins Lager“ von Vincent 
d’Indy, ein ganz meisterhaftes, frisch und keck entworfenes Tonbild, bei dessen Vor¬ 
führung man übrigens die Vorzüge des Samuelsschen Tonbindeapparats bewundern 
konnte; Dukas’ grotesken Zauberlehrling, der virtuos gespielt wurde; ein Violin¬ 
konzert von Th6odore Dubois, das im dritten Satz an bedenkliche Trivialitäten streift, 
im übrigen ein echtes und rechtes Virtuosenstückchen ist; ferner Berlioz* Harold¬ 
symphonie mit Marteau als Bratschisten; endlich noch einige Gesänge mit Orchester: 
die ganz äußerliche „Absence“ von Berlioz, die wenig eigenartige Arie der Lia aus 
„L’Enfant prodigue“ von Debussy, ein hübsch gezeichnetes Lamento von Faur6 und 
„Phydile“ von Duparc, das vermöge seiner Klangschönheit, seiner Melodik und gut 
aufgebauten Steigerung den stärksten Eindruck machte. Frau Debogis sang die 
Lieder in der bereits gerühmten vornehmen und durchgeistigten Art, während das 
Violinkonzert von Marteau ganz vollendet gespielt wurde. Marteau ist überhaupt 
der geistige Vater dieses Musikfestes. Es ist gewiß alle Anerkennung wert, wenn er 
seinen Landsleuten in Deutschland zu Ehren und Erfolgen verhelfen will; aber er wird 
nun hoffentlich auch bald einmal jungen und unbekannten deutschen Komponisten 
fördernd und helfend zur Seite stehen. 

Diesmal teilte sich Prof. Kaehler mit Hofkapellmeister Meißner in die 
Orchesterleitung; dem letzteren fiel auch die Aufführung von Massenet’s „Manon“ 
zu, die den Schluß des ganzen Festes bildete. Man konnte hier so recht deutlich den 
Unterschied sehen zwischen Massenet’s ausgesprochen dramatischer Begabung und 
Fövrier’s rein lyrischem Talent; freilich: an ihren Textbüchern sind sie beide gescheitert. 
Es war eine im ganzen wohlgelungene Aufführung, in der sich die Herren Kraze, 
Freiburg, Basil, Holy, Kruse und Stichling hervortaten, während Frl. Strauch als 
Manon zwar nicht recht bei Stimme war, aber doch eine recht hübsche Leistung bot. 
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14. Hermann Bahr: Parsifalschutz ohne 
Ausnahmegesetz. Verlag: Schuster & 
Loeffler, Berlin und Leipzig 1912. (Mk. 0.60.) 

Die Parsifalfrage setzt viele Federn in Be¬ 
wegung. Wagners letzter Wille und die Eigen¬ 
art des Werkes verbieten die Preisgabe ans 
Theater. Vom Hechtsstandpunkt sind Mittel 
und Wege zu erörtern, die ohne ein besonderes 
Ausnahmegesetz den Parsifal vorder Entweihung 
schützen. Hermann Bahr steht mitten im lite¬ 
rarischen Leben der Zeit, seine Stimme ver¬ 
dient gehört zu werden. Bringt er auch keine 
neuen Gründe, so trägt er sie doch temperament¬ 
voll und nachdrücklich vor. Die Aufsätze, die 
in dem Büchlein gesammelt sind, erschienen 
in verschiedenen Zeitungen: „und wenn man 
diese Dinge auch noch so oft sagt, man sagt 
sie ja immer noch nicht oft genug“. Zwei Leit¬ 
gedanken ziehen sich durch Bahrs Aufsätze: 
die unnachahmliche Eigenart des Bayreuther 
Festspieles, die besonders 1912 bei der Wieder¬ 
holung der Spiele von 1911 hervortrat, und die 
Ehrfurcht vor dem Willen des Künstlers. Durch 
Vergleiche mit dem Theaterbetriebe beweist der 
Verfasser die Sonderstellung der Bayreuther 
Festspiele, die aus reinem künstlerischen Wollen 
und Vermögen erwachsen und draußen in der 
Theaterwelt weder nachgeahmt noch etwa gar 
übertroffen werden können. Im Grundstein des 
Bayreuther Hauses verschloß einst der Meister 
mit seinem schönen Weihespruch das Geheim¬ 
nis von Bayreuth, das in immer neuen Taten 
sich offenbart. Dieses Geheimnis läßt sich nie 
und nimmer verpflanzen. Ich verweise in diesem 
Zusammenhang auf den tief empfundenen Auf¬ 
satz, den Anna Bahr-Mildenburg unter dem Titel 
„Pause“ in Niehrenheims Wegweiser für Be¬ 
sucher der Bayreuther Festspiele 1912 ver¬ 
öffentlichte. Hier zeugt die Künstlerin für den 
wunderwirkenden Bayreuther Zauber, der alle Teil¬ 
nehmer erfüllt und zu sonst unerhörten Taten 
begeistert. Bahr aber faßt sein Glaubens¬ 
bekenntnis in die Worte: „Mir ist Wagner der 
größte Künstler seit Goethe, der einzige, der 
seit Goethe das volle deutsche Maß gehabt hat. 
Und mir ist Parsifal sein höchstes Werk. Dieser 
Künstler hat uns einen Willen hinterlassen; es 
ist nicht an uns, seinen Willen zweifelnd zu 
benagen, es ist an uns, seinen Willen zu halten!“ 

In der Rechtsfrage betont Bahr, daß das Gesetz 
nur das Geldinteresse des Urhebers wahrnimmt, 
aber zum Schutze des künstlerischen Willens 
überhaupt gar nicht ausreicht. „Daß jemals 
ein Künstler mit seinem Kunstwerk auch noch 
etwas anderes meinen könnte als Geld, daran 
scheint der Gesetzgeber gar nicht gedacht zu 
haben.“ Bahr wünscht, daß der Parsifal zu 
solcher Erkenntnis führen möchte: „ich will ein 
Gesetz, das das Werk eines jeden Künstlers für 
alle Zeit davor bewahrt, daß ihm jeder Laffe das 
Herz ausreißen,seinen Sinn entwenden und es an 
allen seinen Gliedern verstümmeln kann.“ Zum 
Schlüsse widerlegt der Verfasser die scheinheilige 
Behauptung, daß der Parsifal fürs deutsche Volk 
frei werde: „wird ihn dann die ganze Nation kennen 
lernen, wird er denn dann auch den Armen 
erreichbar sein? Bei unseren Opo,rnpreisen!“ 
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Man wird Bahrs ernste Mahnung besonders 
in literarischen Kreisen beachten. Hoffentlich 
wird mancher, der bisher sich wenig um die 
so wichtige Frage kümmerte, durch das Büchlein 
zum Nachdenken und zur richtigen Einsicht ge¬ 
bracht. Ich fürchte freilich, das Jahr 1913 wird 
mit Festesprunk und tönenden Reden die Nicht¬ 
achtung des Vermächtnisses des Meisters ver¬ 
einigen und zeigen, daß immer noch nur wenige 
im rechten Sinn zu Wagner stehen, daß die 
Mehrheit seinen künstlerischen Willen noch 
immer nicht begreift oder ablehnt, daß im Grunde 
heute nur die Kampfesweise gegen Wagner sich 
verändert hat, indem man für die Werke, aber 
gegen Bayreuth stimmt! 

Prof. Dr. Wolfgang Golther 
15. Cornelie vau Zanten: Bel-canto des 
Wortes. Lehre der Stimmbeherr¬ 
schung durch das Wort. Theoretische 
Einführung in die Gesangskunst mit 
systematischen Spreeh-und Gesangs¬ 
übungen zu ihrer Praxis. Verlag: Chr. 
Friedrich Vieweg G. m. b. H., Berlin 1912. 
(Mk. 7.50.) 

Die Verfasserin erzählt im Vorwort, der 
musikpädagogische Verband habe ihr ursprüng¬ 
lich den Auftrag gegeben, ein gesangspädago¬ 
gisches Werk zur Vorbereitung für das Examen 
zu schreiben, sei aber inzwischen von seinem 
Plane, bestimmte Bücher für das Examen zu 
empfehlen, zurückgetreten. Dieser Entschluß 
des musikpädagogischen Verbandes ist mit 
Freuden zu begrüßen, hat aber das Entstehen 
vorliegenden Werkes nicht mehr hindern können. 
Das Grundprinzip der Verfasserin — „An die 
Stelle der früheren Kehlkopfkunst wird 
nun in diesem Buche die Mundraum¬ 
kunst gestellt. Für jede Aufgabe, die dem 
Sänger obliegt, soll von diesem Raum aus das 
ganze Instrument geleitet werden. Hierdurch 
wird nicht nur die Farbenpracht des Klanges, 
sondern auch die in jeder Lage erforderliche 
Intonation sicherer auftreten, als wenn sie vom 
Kehlkopf aus bestimmt wird. Die Kehlfertigkeit 
wird dadurch nicht zurückstehen, im Gegenteil, 
sie wird allen Modifikationen der Mund- und 
Nasenhöhleneinstellung folgen und nicht wie 
früher eine Arbeit verrichten, die ihr eigentlich 
fernlag“ — dieses Grundprinzip ist so richtig, 
daß man mit einem Gefühl der Enttäuschung 
und des Bedauerns dem Buche eine ganz 
andere Durch- und Ausarbeitung gewünscht 
hätte. Es ist gewißlich aus bestem Wollen 
und Können heraus geschrieben, erregt aber 
doch berechtigte Zweifel, ob es gerade als 
das Lehrbuch fürs Examen brauchbar ge¬ 
wesen wäre. Die Verfasserin sagt nämlich 
auf Seite 37 sehr richtig: „Nur muß der 
Lehrer bei der Ausbildung einfach und logisch 
vorzugehen wissen und sich solcher Aus¬ 
drücke bedienen, die keine Irrtümer zur Folge 
haben.“ Wie ist es nun damit in diesem 
Buche bestellt? Auf Seite 39 heißt es: „Beim 
Unausgebildeten hört man, daß er das Organ 
nur auf eine Art einzustellen vermag. Läßt 
dieser den ganzen Stimmumfang von der Tiefe 
bis zur Höhe hören, so machen sich drei von¬ 
einander abweichende Tonreihen bemerkbar; 


nebenbei spürt er.-,daß diprStimme 

Urigi na Irrem 


zwei- bis 


UNIVERSITY OF MICHIGAN 




/ 


170 DIE MUSIK XII. 3: 1. NOVEMBERHEFT 1912 


dreimal ein kleines Hindernis zu überwinden 
hat. Diese Hindernisse sind bekannt unter 
dem Namen Register (siehe dort, Kapitel VI)“; 
bei „siehe dort“ heißt es dagegen ganz richtig: 
„Register nennt man eine Reihe von Tönen, die 
denselben Klangcharakter besitzen.“ Auf Seite 33 
gehört das geschlossene u (Beispiel Ufer) „ent¬ 
schieden zu den großen Vokalen“, auf Seite 140 
werden als große Vokale a, d, 1, ö genannt, 
ü aber nicht. Dagegen wird geschlossenes ö 
(König) zu den kleinsten Vokalen gezählt; 
Seite 144 gehören ü, 6e, 6, ie, 6 zu den kleinen 
Vokalen. Nennt die Verfasserin die offenen 
Vokale kurzweg große, die geschlossenen kleine? 
Dann stimmt doch nicht das Beispiel von Ufer 
als großes u! Das Beispiel „Erbe“ für offenes 6 
ist auch falsch, denn dies ist phonetisch ä, 
während „hell“ als Beispiel für offenes 6 zu 
gelten hat. Die Vokale sind überhaupt nach ; 
der umfangreichen Beschreibung der Konso- | 
nanten recht stiefmütterlich behandelt; weder 
sind sie ihrer physiologischen Entstehung, noch 
ihrer Form nach richtig beschrieben. Meist 
sind sie im theoretischen Teil sowohl als im 
praktischen phonetisch falsch genannt. Das 
stumme £ wird immer mit ö bezeichnet, und es 
heißt ausdrücklich: „Das stumme e - ö in den 
Endsilben klingt als Schlußvokal 1-artlg, wie in 
Seele“ (?). Von derselben eigenwilligen Pho¬ 
netik zeugen auch die Notenbeispiele 67—70. 
Die Vokallinie in Cherubin’s „Neue Freuden, ! 
neue Schmerzen“ ist angegeben: eu-ö-eu-Ö -' 
eu-ö-ö-ö; und dem armen Tamino werden 
in seiner Arie gar die Vokale: „Dies Bildnis ist 
bizaubornd schön, wie noch kein Augö je gi- 
sehn“ in den Mund gelegt, und auch Elsa 
jammert: „Einsam in trubon Tagön hab’ ich zu 
Gott gifleht“. Offenes ü (schütteln), offenes ü 
(Schlummer), sowie ä (färben) sind überhaupt 
nicht genannt; a ist wenigstens als der schwierig¬ 
ste Vokal erkannt, wird aber sofort wieder als 
der „zugleich vorteilhafteste aller Vokale“ ge¬ 
priesen. Unter den Diphthongen (die Ver¬ 
fasserin sagt Seite 144 „Man unterscheide genau 
die feinen Klangunterschiede zwischen ei, ai, äu 
und eu“, will also Kaiser und keiner, Häute und 
heute verschieden gesprochen haben) erscheint 
oe. „Dieser Doppellaut kommt eigentlich nur 
geschlossen in Betracht, nämlich vom ge¬ 
schlossenen ö nach i gleitend. Es wäre prak¬ 
tisch, ihn in der Schreibweise, wie es schon 
oben geschehen ist, an Stelle des geschlossenen 
ö zu setzen, da das offene ö mehr als Einlaut 
klingt“ (?!). Kommt der Diphthong oe in Goethe, 
oder in Poet, oder gar in Poebene vor? Mir 
ist er ganz neu; ebenso daß die Um- oder 
richtiger Doppellaute ö und ü mit den fünf 
Grundvokalen in einen Topf geworfen werden 
Seite 38 und 39 wird die heterogene Wirkung 
der vibrierenden Luft (nach oben) und der Mus¬ 
keln (resp. des Zwerchfells nach unten) erläutert 
und gesagt: am besten stellt man es sich vor 
wie eine Kreuzung; es handelt sich hier aber 
um einander diametral entgegengesetzte Be¬ 
wegungen, während eine Kreuzung doch einen 
Winkel, einerlei ob einen rechten oder einen 
schiefen, bedingt. Trotzdem es auf jeder Seite 
von physiologischen, medizinischen und sonstigen 
fachtechnischen Ausdrücken nur so glitzert und 
gleißt, finden sich Sätze, die sich geradezu 
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mystisch gebärden; so heißt es auf Seite 36: 
„Die Stimme des Menschen ist wie ein Hauch 
seines Geistes.“ Es gibt Schüler, welche dieser 
schöne Ausspruch unbedingt zum Hauchen und 
Blasen der Luft begeistern wird, die das dann 
obendrein für „Geist“ halten. Für andere bietet 
der Satz auf S. 37 „so ist Stimmbildung einfach 
ein feiner Muskelsport“ vielleicht willkommene 
Gelegenheit, das Singen als eine athletische Be¬ 
tätigung aufzufassen. Andere Ausdrücke wie 
„die schönsten Vibrationen“, „pra formierter 
Raum“, der „Vollkünstler“, der „Feinhörer“, 
„Retrogradsprechen“ sind wohl auf Rechnung 
der Holländerin zu setzen. Ebendazu gehören 
wohl die Fehler, wenn nach Seite 23 nach au 
das vordere ch folgen soll und S. 138 bei 
schlechter Aussprache der Zahl 6 ein „zu tief 
sitzendes ch“ gerügt wird. Sehr schön, aber 
nicht leicht verständlich ist der Satz auf Seite 64: 
„So wird der Mensch zur sprechenden Klang¬ 
säule“. Seite 42 heißt es: „Bei gutem Stimm¬ 
gebrauch verleiht das Mitschwingen der Luft 
in der Nasenhöhle der Stimme einen ebenso 
eigenartigen Glanz wie auch eine unentbehrliche 
Mitwirkung zur Erreichung der richtigen Intona¬ 
tion“, Seite 48 dahingegen: „Wenn also ein 
Einfluß der Kopf- und Kopfhöhlenvibrationen 
auf den Ton abzulehnen ist, so sind doch die 
Vibrationen als Folgeerscheinung einer guten 
Ausnutzung der Resonanzräume für die Ein- 
stellungsempflndung von nicht zu unterschätzen¬ 
dem Wert“ Eine ähnliche Konsequenz zeigt 
sich auf Seite 70: „Dieses Gegengewicht (oppogio) 
ist bei lyrischen Tenören ihrem ganzen Bau 
gemäß geringer, wodurch er auch leichter ins 
Falsett gerät. Sobald nämlich nach der Höhe 
hin die Luftführung dieselbe bleibt wie in der 
tiefen Lage, geht das hintere Kehlkopfschild in 
die Höhe; die Folge davon ist ein dünner 
Kopfklang, der auf Wirkung ohne Gegen¬ 
wirkung beruht.“ Daß die Verfasserin die Ton¬ 
höhe als nicht von der Spannung, Schwingungs¬ 
zahl usw. der Stimmlippen abhängig betrachtet, 
erhellt aus Seite 77: „Die durch den Lufthauch 
in Schwingungen versetzten Stimmlippen ergeben 
an sich einen rohen und schwachen Ton. Dieser 
erhält erst dann die gewünschte Klanghöhe wie 
Klangfarbe, wenn er bestimmte Resonanzräume, 
Muskel und Knochenhöhlen, in Vibration ver¬ 
setzt, die vorher dieser Klanghöhe und Klang¬ 
farbe entsprechend eingestellt sind.“ Wenn die 
Verfasserin auch unausgesetzt auf die Wichtigkeit 
der direkten oder indirekten Ausnutzung der 
oberen Resonanzräume hinweist, will sie doch 
von den Ausdrücken „Kopfresonanz“ und „Kopf¬ 
stimme“ nichts wissen. Seite 49: „Den zu 
falschen Folgerungen und zu falscher Luftführung 
verleitenden Ausdruck Kopfstimme 4 sollte man 
besser durch ,Oberkieferresonanz 4 ersetzen; denn 
je nach der Einstellung werden in der Nasen¬ 
höhle direkte (hinter dem Gaumen) resp. in¬ 
direkte (gegen den Gaumen) Resonanzen ge¬ 
weckt, die sich für das Gefühl in dem Ober¬ 
kiefer bemerkbar machen. Letztere sind für 
die Intonation und Klangschönheit die wichtig¬ 
sten.“ Seite 119: „Streng genommen, können 
wir daher nicht von Kopfstimme oder Kopf¬ 
resonanz sprechen, da in solchem Falle der 
Kopf hohl sein müßte.“ Das ist ja in seinem 
Doppel^n^sehr| ^müsant gesagt, meiner Über- 
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zeugung nach sind aber die Ausdrücke »Kopf¬ 
stimme“ und »Kopfresonanz“, gerade weil sie 
leichtundnichtmißzuverstehen sind,viel richtiger. 
So korrekt sprechen schließlich auch die Gelehrten 
nicht, und wenn man es ganz genau nehmen 
will, brennt keine Lampe, ist ein Metallbehälter 
für Brot kein Brotkorb, und die Sonne ist noch 
nie aufgegangen, da sich die Erde um die Sonne 
dreht! Ob die Verfasserin im Recht ist, wenn 
sie Seite 60 (Wirkung des Ansatzes in der Höhe) 
behauptet: »Die Stimmlippen liegen durch hohes 
Vorderschild vertikal“ (!) und Seite 112: »daß 
man im Gebirge viele Leute findet mit einem 
sogenannten Kropf, ist wohl weniger dem Klima 
oder Wasser zuzuschreiben als dem vielen Gehen 
bei Hochatmung“ — darüber mögen die Fach¬ 
gelehrten urteilen. Was die Verfasserin über 
richtiges und schlecht gebildetes Piano sagt, ist 
vollständig richtig; auch sehr verdienstlich, daß 
sie auf die Gefahr des Stauens (»wer staut, 
forciert schon“) sowie des ungenügend ge¬ 
schulten Schwelltones hinweist; gibt es doch 
Lehrerinnen, die mit dem Schwellton anfangen! 
Aus ihrer Beschreibung des Schwelltones wird 
der Lernende aber höchstwahrscheinlich den Ein¬ 
druck gewinnen, als müsse derselbe mit wachsen¬ 
der Atemkraft geschoben werden, was grund¬ 
falsch ist. Auf Seite 88 findet sich wieder ein 
merkwürdiger Widerspruch; es heißt da von 
den Opernsternen des 18. Jahrhunderts: »Na¬ 
salität kannte man nicht“ und unmittelbar dar¬ 
auf: „Bei diesen Koloraturvirtuosen wurden 
daher nur die oberen Resonanzhöhlen ausge¬ 
bildet.“ Was ist nun richtig? Daß die Ver¬ 
fasserin eine Lanze für die Solmisation bricht, 
war zu erwarten und nimmt doch wunder; denn 
es kann ihr doch unmöglich unbekannt sein, 
daß die Silben, deren Herkunft richtig angegeben 
wird, damals, in den romanischen Ländern heute 
noch, die Namen der Töne sind und den Zweck 
hatten, den Singenden das Bewußtsein des Tones 
beizubringen, aber nicht zu Zwecken der Ton- 
(Klang-)bildung ausgewählt waren. Auf irgend¬ 
welchen Tönen do, re, mi zu singen, ist doch 
sinnlos. Wenn die Verfasserin behauptet: „Auch 
die skandinavischen Sprachen haben ihren Vokal 
(man höre nur wie das ,a* gesprochen wird) 
zugunsten des Konsonanten arg zugerichtet, „so 
stimmt dies für das Schwedische durchaus nicht, 
da diese Sprache bekanntermaßen nächst dem 
Italienischen die meisten und klingendsten 
Vokale hat. Weit eher trifft das Gegenteil zu¬ 
während im Deutschen in der täglichen Umgangs, 
spräche das unbetonte e eliminiert wird, z. B. 
Schäd’I, ZipPl, lach’n, schreiben, geschieht dies 
im Schwedischen mit den Endkonsonanten, z. B. 
go’ da’ anstatt god dag; ja sogar der Hiatus 
wird bevorzugt, wie in go’ afton. Auf Seite 139 
wird eine von der Verfasserin erfundene und 
konstruierte Gabel zur Bildung des Zungen- 
spitzen-R beschrieben und abgebildet. Ich habe 
dieser Tatsache nichts hinzuzufügen. 

Hjalmar Arlberg 

16. Richard Batka: Geschichte der Musik. 

2. Band. Verlag: C. Grüninger, Stuttgart. 
(Mk. 6.—.) 

Ein neuer Beitrag zu den nicht wenigen 
Musikgeschichten aus zweiter Hand, die bei 
schmucker äußerer Form und abgerundeter Dik¬ 
tion den Musikfreund über das Wesentlichste 
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aus der Geschichte der Musik orientieren wollen. 
Allzuviel freilich darf man von solchen litera¬ 
rischen „Geschichten“ nicht erwarten. Die be¬ 
ständige Angst, dem Leser mehr zuzumuten, als 
es eine leidliche musikalische Vorbildung zuläßt, 
zwingt die Verfasser, über alles in freundlichem 
Plauderton hinwegzugleiten, was irgend über 
diese Vorbildung hinausgreifen könnte. Daher 
pflegt denn meist mehr von Musikern als von 
Musik die Rede zu sein, und Namen, Titel und 
Bilder— im vorliegenden, mit Porträts üppig aus¬ 
gestatteten Bande kann man nicht weniger als 
acht berühmte Geburtshäuser (!) bewundern — 
nehmen den kostbaren Raum ein, der ungezählten 
Notenbeispielen zukommen müßte. Nur um 
Himmels willen nicht zuviel über Musik sagen. 
Denn das könnte sofort — horribile dictu — als 
„gelehrt“ odef gar als „wissenschaftlich“ aus¬ 
gelegt werden und dem musikalischen Seelenheil 
des Dilettanten schaden. Einzelnen Abschnitten 
des Batkaschen Buches wird man, sobald einmal 
der von ihm eingenommene Standpunkt fest¬ 
gehalten wird, Billigung widerfahren lassen; es 
sind die, bei denen der Verfasser aus eigener 
Anschauung und Erfahrung spricht. Was dar¬ 
über binausliegt, ist Lesefrucht und Kompilation, 
die sich einer Kritik entziehen. 

Dr. Arnold Schering 

MUSIKALIEN 

17. Paul Juon: Quartett No. 2 für Violine, 
Bratsche, Violoncello und Klavier, 
op. 50. Verlag: Schlesinger’sche Buch- und 
Musikhandlung, Berlin. (Mk. 10.—.) 

In den vorliegenden elf Jahrgängen der 
„Musik“ habe ich eine ganze Anzahl von Werken 
Juons besprochen und darf das Verdienst für 
mich in Anspruch nehmen, zu einer Zeit, in 
der dieser Komponist noch nicht zu den an¬ 
erkannten Berühmtheiten zählte, für ihn sehr 
warm eingetreten zu sein; dagegen konnte ich 
in den letzten Jahren mich nicht unbedingt mit 
den von ihm in seiner Harmonik eingeschlagenen 
neuen Bahnen befreunden. Um so rückhalt¬ 
loser kann ich aber jetzt wieder auf das vor¬ 
liegende Klavierquartett aufmerksam machen; 
es bedeutet wohl den Höhepunkt in Juons 
reichgesegnetem Schaffen und ist jedenfalls ein 
Werk, das dem Komponisten sehr viele neue 
Freunde erwerben wird. Kraftvolle, nicht etwa 
kraftmeierische Thematik in den beiden Eck¬ 
sätzen, von denen das Finale ein sehr origineller 
Tanz ist, ein höchst eigenartiges Scherzo und 
eine grandiose Totenklage im langsamen Satz, 
vollendeter architektonischer, knapper und ge¬ 
drungener Aufbau, meisterhafte Verarbeitung 
der Themen, dazu eine Rhythmik von erstaunlicher 
Abwechslung und bei aller Eigenart doch durch¬ 
aus natürlichem Fluß, endlich eine trotz mancher 
Gewagtheiten das Ohr nie verletzende Harmonik 
möchte ich diesem Werke nachrühmen, an dem 
bessere Dilettanten sich keineswegs vergeblich 
abmühen werden. In Heft 16 des vorigen Jahr¬ 
ganges (Danziger Tonkünstlerfest) hat der 
Komponist selbst sein Werk kurz analysiert und 
auch betont, daß die Mittelsätze des zweiten und 
dritten Satzes miteinander Zusammenhängen. 
Verschwiegen hat er, daß dieser zweite und 
dritte Satz ureige^^j^^|eji|j?||^bnisse wider- 
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spiegeln. Nicht unerwähnt möchte ich noch lassen, langt. Ich habe bisweilen den Eindruck, als ob 
daß er diesmal auch einen ganz besonders es dem Komponisten, der wohl Amerikaner ist, 
reizvollen Klaviersatz (man vgl. namentlich No. 4 nicht leicht geworden ist, das richtige äußere 
und 11 im ersten Satz) geschrieben hat, und daß Gewand für seine wertvollen Ideen zu finden, 
die Flageolettsrelle im Scherzo bei dem schnellen sowie auch, daß er sich bemüht, möglichst ge- 
Zeitmaß wohl stets mißraten wird. lehrt zu schreiben, endlich, daß ihm der Sinn 

18. Alexander Krein: Po£me. Quatuor für Knappheit des Ausdrucks fehlt. Aber sei 
pour 2 Violons, Alto et Violoncelle. es, wie es sei — wer solche Gedanken ausspricht, 
Verlag: P. Jurgenson, Moskau. (Rbl. 2.50) wie das zweite Thema des ersten Satzes, wie 

Dieses einsätzige, ziemlich ausgesponnene das Hauptthema des Adagios, und wer eine 
Werk trägt seinen Namen mit Recht, verlangt solche kraftvolle Energie entwickelt, wie im 
freilich, um inhaltlich zur Geltung zu kommen, ganzen Finale und im Hauptthema des ersten 
vollendetes Ensemblespiel, das dadurch etwas Satzes, der zählt zu den Berufenen und wird 
erleichtert ist, daß auf die melodieführende sich hoffentlich durchsetzen. 

Stimme stets in den anderen Stimmen hinge- 22. Henri Marteau: Suite pour Violon et 
wiesen ist. Zeitmaß und Takt wechselt sehr Orchestre. op. 15. Verlag: C. F. W. Siegel, 
viel, auch die Harmonik ist sehr abwechslungs-! Leipzig. (Klavierauszug Mk. 8.—.) 
reich. Die Neigung zu einer gewissen Weich-; Dieses für Virtuosen berechnete Werk scheint 
liehkeit in der Melodiebildung ist in der Natio-1 mir zif den gelungeneren der Marteauschen 
nalität des wohl noch in seiner Sturm- und | Muse zu gehören; es bringt auch manche 
Drangperiode befindlichen Komponisten be- interessante technische Probleme. Es besteht 
gründet. , aus vier Sätzen, von denen je zwei miteinander 

19. Ilans Pogge: Sonate für Klarinette in Verbindung gebracht sind. Das Preludio 

und Pianoforte, op. 14. Ausgabe für bringt ein pompöses, energisches in Doppel- 
Bratsche. Verlag: Ernst Eulenburg, Leipzig, griffen gehaltenes Thema, dem dann ein zartes 
(Mk. 4.— .) und liebliches entgegengestellt ist. Eine im 

Drei knappe, inhaltreiche Sätze, von denen Rezitativstil gehaltene Kadenz führt zu der sehr 
1er mittelste (Variationen über ein französisches ins Ohr fallenden kurzen Romanze über, deren 
Volkslied) wohl der gelungenste ist. Der Kom- fünf Variationen voller Schwierigkeiten sind und 
ponist, dessen markige Art der Erfindung an in einer schönen Coda ausklingen. Das Menuett, 
Brahms gemahnt, bemüht sich leider sonst nicht das etwas konventionell und in der Hauptsache 
diesem Meister der Kammermusik zu folgen, eine Doppelgriffstudie ist, wird wieder durch 
vielmehr glaubt er sich an Regers Harmonik ein Rezitativ in das Rondo-Finale übergeleitet, 
halten zu müssen und auch an dessen Art des dessen prickelndes erstes Thema wie auch die 
Kontrapunktierens; aber trotz seines großen süße Cantilene des dritten besonders gern ge- 
Könnens will ihm nicht alles gelingen; meines hört werden dürften. 

Erachtens verdirbt er sich dadurch mehr, als er 23. Julius Weismann: Variationen und 
sich nützt. So finde ich den Durchführungsteil Fuge über ein altes Ave Maria für 
des ersten Satzes direkt unerfreulich. Zu viel Violine und Klavier, op. 37. Wunder- 
Regersche Art herrscht auch im Finale. Es horn-Verlag, München. (Mk. 5.—.) 
wäre sehr zu bedauern, wenn die reiche Er- Im letzten Tonkünstlerheft (Heft 16 des 
findungsgabe des Komponisten durch sein Be- vorigen Jahrgangs) hat der Komponist selbst 
streben, den Themen gar zu viel abzugewinnen dieses sein Werk ausführlich analysiert; ich 
und sie harmonisch gar zu sehr zu vermischen, darf mich daher darauf beschränken zu sagen, 
dauernd in die Gefahr des Versandens gebracht daß es sich sehr lohnt, sich damit näher zu 
würde. Der Bratschenstimme merkt man es beschäftigen, daß mir insbesondere die Variationen 
sehr an, daß das Werk ursprünglich für Klari- acht und zehn einen großen Eindruck erweckt 
nette geschrieben ist. Sie ist schwer zu spielen, haben. Auf jeden Fall ist der Komponist in 
was auch vom Klavierpart gilt. der Variationenform, die doch immer noch 

20. J. Arnberg: Trio für Klarinette oder unentbehrlich und in hohem Grade reizvoll 

Violine. Violoncell und Piano, op. 11. für den schaffenden Künstler ist, sehr zu Hause; 
Verlag: Wilh. Hansen, Kopenhagen. (Mk. daß er an die Ausführenden hohe Anforderungen 
6.—) stellt, sei nicht verschwiegen. 

Die vier knappen Sätze enthalten im wesent- Wilhelm Altmann 

liehen gute Salonmusik; selbst die Elegie, die 24. Ludvig Schytte: Die Schule des 
tiefer wirken möchte, ist kaum höher einzu- modernen Klavierspieles, op. 174. 
schätzen. Am unmittelbarsten spricht die Ge- (TI. 1—5) Verlag: Wilhelm Hansen, Kopen- 
wandtheit des Komponisten wohl aus demScherzo. j hagen und Leipzig, (je Mk. 3 —). 
Dilettanten, die sich noch an Reißiger und Alex, j Eine Schule des modernen Klavierspieles, die 
Fesca erfreuen, werden an dem vorliegenden j das trockene und alt hergebrachte Suchen zur 
Trio ihr Wohlgefallen haben; der Klavierpart ' Erlangung technischer Geschicklichkeit aus dem 
erfordert schon größere Übung. j Auge läßt und zu freiem und freudigem Schaffen 

21. A. Brune: Sonate pour Violon et'anregt. Keine trockenen Formeln schauen uns 

Piano, op. 33. Verlag: B. Schott’s Söhne, i entgegen, sondern Stücke, in denen das technische 
Mainz. (Mk. 5.—) | Element von dem des Inhaltes ertränkt wird. 

Allen Respekt vor dieser dreisätzigen, sehr Die Töne werden zu einem Gebilde vereinigt, 
ausgedehnten Sonate, die recht gewiegte Spieler j das unser Ohr in leicht anmutiger, graziös 
und von den Hörern, besonders im Durch ' tändelnder Weise gefangen nimmt. Unserer 
führungsteil des ersten Satzes und im Finale, Jugend, die noch unbekümmert um das Leben 
viel Auffassungs- und Aufnahmevermögen ver-, ihr Da^in^in _(^^r _Sonne findet, ist hier ein 
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schönes Werk gegeben, das ihrer Freudigkeit 
keinen Abbruch tun wird. Die Lust am Klavier¬ 
spiel wird gehoben. Dies ist das schönste Ver¬ 
dienst, das sich Schytte durch dieses Werk er¬ 
worben hat. Hanns Reiss 

25. Heinrich G. Noren: Tonbilder für die 
reifere Jugend. F.ünf vierhändige 
Klavierstücke, op. 40. (Mk. 2.—) — Mi¬ 
niaturen. Drei Klavierstücke Für An¬ 
fänger. op. 41. (Mk. 1.—) Verlag: E. Bis- 
ping, Münster i. W. 

Gute, melodiöse Stücke, die Für ihren Zweck 
sehr zu empfehlen sind. Besonders werden sie 
vierhändigen Spielern der Mittelstufe viel Freude 
machen. 

20. Karl Philipp Emnnuel Bach: Zehn 
geistliche Lieder für gemischten 
Chor, bearbeitet von Joh. Dittberner. 
Verlag: C. F. Kahnt Nachf., Leipzig. (Pan. 
Mk. 0.80, Stimmen je Mk. 0.15.) 

Der bekannte Kirchenmusiker Joh. Dittberner 
hat es unternommen, aus den geistlichen Liedern 
Phil. Em. Bachs, die nach dem Urteil Hermann 
Kretzschmars „elementare Ergüsse hoch¬ 
gestimmter Stunden“ sind, die vorliegenden für 
gemischten Chor zu bearbeiten. Den Kirchen¬ 
chören, denen ja der Sohn des großen Thomas¬ 
kantors als Chorkomponist unbekannt ist, werden 
die Stücke sehr willkommen sein, denn sie sind 
bei aller musikalischen Schönheit und Innigkeit 
leicht auszuführen und bei den verschiedensten 
Gelegenheiten verwendbar. Der Bearbeiter hat 
die Melodie des Originals unangetastet gelassen 
und pietätvoll den Vokalsatz gestaltet, wie er 
sich aus der Instrumentalbegleitung ergab. 

27. Hans Sommer: Drei Männerchöre, 
op. 43. Verlag: Fr. Kistner, Leipzig. (Part, 
je Mk. 1.—.) 

Von diesen gut klingenden Chören wird sich 
besonders der erste „Willkommen“ (Text von 
Julius Wolff) viele Freunde erwerben. Es ist ein 
Begrüßungschor für gesellige Stunden unter den 
Sängern, dabei aber ein prächtiger Kunstchor, 
der nicht in Liedertafelei verfallt. Auch: „Es 
war ein alter König“ von Heine wirkt durch 
seinen Balladenton und seine Schlichtheit sehr 
sympathisch. Weniger kann ich mich mit„Gebet“ 
von Mörike befreunden. Dieser Chor stellt 
größere Anforderungen und ist wirkungsvoll auf- 
gebaut, kommt mir aber stellenweise melodisch 
md harmonisch etwas gesucht vor. 

!8. Volkmar Andreae: „An die Hoffnung“ 
(W. Schädelin) für Männerchor a cap¬ 
pella. Verlag: Gebr. Hug & Co., Leipzig 
und Zürich. (Part. Mk. 2.40.) 

Dieser Chor gehört mit zu dem Schwersten, 
was die Männerchorliteratur aufweist; die An¬ 
sprüche an die Ausdruckskraft und Treffsicher¬ 
heit der Stimmen sind ungeheuer groß. Mit 
hohem Fluge der Phantasie konzipiert, ist aber 
alles warm empfunden und enthält wirklich 
strahlende Schönheiten, daß es sich für eine 
Körperschaft ersten Ranges lohnen würde, sich j 
des Stückes anzunehmen. 

29. August Reuss: „Asche rm ittwoch“, Melo¬ 
drama mit Klavierbegleitung. Verlag: 
Fr. Kistner, Leipzig. (Mk. 2.—.) 

Den Autor lerne ich hier von einer neuen 
Seite kennen. Zu einem Text von Th. Senger, 
der sich sehr zur melodramatische^ Behandlung 
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eignet, hat er eine leichte, unterhaltsame Musik 
geschrieben, die, ohne die Deklamation aufzu¬ 
halten, die Vorgänge gut illustriert. 

30. Otto Naumann: „Die Handwerks¬ 
burschen“, Ballade von H. Vierordt 
für eine tiefere Singstimme mit Or¬ 
chesteroder Klavier. Verlag: Fr. Kistner, 
Leipzig. (Klavierauszug Mk. 2.—.) 

Ein im besten Sinne effektvolles und dank¬ 
bares Stück für eine umfangreiche und leistungs¬ 
fähige Baritonstimme. Da finden sich in der 
zweiten Zeile der vierten Seite des Klavier¬ 
auszuges einige Figuren, über deren rhythmische 
Einteilung und Spielbarkeit man erst lange 
studieren muß. Wie sie hier stehen, sind sie 
doch ganz schwer verständlich und sogar falsch 
notiert. In der Orchesterpartitur mögen 9ie sich 
vielleicht natürlicher einfügen. 

31. Herman Hutter: „Die Skiläufer“, 
Ballade von H. Vierordt für Männer¬ 
chor, Baritonsolo und großes Or¬ 
chester. Verlag: Fr. Kistner, Leipzig. 
(Klavierauszug Mk. 4.—.) 

Diese schicksalsschwere Tragödie aus der 
nordischen Bergwelt ist direkt prädestiniert für 
eine kompositorische Behandlung, wie sie hier 
vorliegt. Der Komponist hat mit reicher Er¬ 
fahrung für die Wirkung und Gegensätze eines 
solchen Stückes eine Musik geschaffen, die reich 
ist an dramatisch spannenden Momenten und 
lyrischen Partieen. Der Chor hat charakte¬ 
ristische, nicht etwa hypermoderne Aufgaben zu 
bewältigen und bewegt sich stellenweise unisono. 
Ergreifend und gar nicht weichlich oder süßlich 
ist das Baritonsolo. An solchen Stücken, die 
textlich und musikalisch so gesund sind, ist die 
einschlägige Literatur nicht gerade reich. 

32. Richard Wetz: Chorlied „Nicht ge¬ 
boren ist das Beste“ aus Oedipus auf 
Kolonos für gemischten Chor und 
Orchester .op. 31. (Klavierauszug Mk.1.50.) 
--„Traumsommernacht“ (Bierbaum) für 
Frauenchor und Orchester, op. 14. 
(Klavierauszug Mk. 1.50.) — „Hyperion“ 
(Fr. Hölderlin) für Bariton, gemischten 
Chor und Orchester, op. 32. Klavieraus¬ 
zug Mk. 3—.) Verlag: Fr. Kistner Leipzig, 

Richard Wetz schreibt in diesen drei Stücken 
eine natürliche Musik, die den Vorwurf des 
Dichters gut ausschöpft und durch ihre lyrische 
Poesie oft eine große Wärme ausstrahlt. Die 
Chorstimmen sind mit vieler Sachkenntnis be¬ 
handelt, und das Orchester tritt nur an mar¬ 
kanten, durch den Text gebotenen Stellen selb¬ 
ständig hervor. Dem ersten, kürzesten Stück mit 
seinem philosophisch-pessimistischen Text kann 
ich allerdings am wenigsten Geschmack ab¬ 
gewinnen. Sehr sinnig und einfach, dabei ^vor¬ 
nehm melodiös, gibt sich das zweite. Hier 
findet ein vierstimmiger Frauenchor eine hübsche 
Aufgabe. Das beste ist aber das letzte Stück. 
Der wundervolle Text von Hölderlin hat hier 
ein kongeniales Kleid erhalten. Ein Bariton, 
dem seine Stimme mühelos bis zum hohen Fis 
zu Gebote steht, beherrschtden ersten Teil, und 
dann tritt der Chor dazu, dem es nicht schwer 
gemacht ist. Das ganze redet mit großer Wärme 
eine so feierliche und eindringliche Sprache, daß 
man oft unwillkürlich an Brahmssche Tiefen 
( erinnert wird. £ Emil Thilo 

1 Original from 
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B RAUNSCHWEIG: Die Uraufführung der 
ersten vom Hoftheater gebotenen Neuheit, der 
zweiaktigen Oper „Das Buch Hiob a , nach dem 
gleichnamigen Schauspiel Leopold Adlers (nach 
Hermann Hölty) von Willy Schaffer, errang 
einen wohlverdienten, ehrlichen, lauten Erfolg. 
Der Komponist, ein junger, talentvoller Geiger 
der Wiesbadener Hofkapelle, wurde mit den 
Hauptdarstellern am Schluß mehrmals gerufen. 
Das Drama unseres ehemaligen Schauspiel¬ 
direktors bildet ein Seitenstuck zu der Erzählung 
von dem Zank der beiden Weiber um ein Kind 
(l.Kön 3, 16-28), erbringt also post festum noch 
einen Beweis der Weisheit Salomos, der den Streit 
überden Verfasser genannten Buches scharfsinnig 
entscheidet und hier den rechten Dichter ebenso 
leicht wie dort die wahre Mutter findet. Die 
beiden Leviten Ariam — der Name erinnert an 
sein Urbild Ahriman, den Gott des Bösen, und 
der Gegner Lonoda an Zoroasters Ormuzd — 
eignen sich ebenso gut zur Komposition wie der 
Gegensatz zwischen dem „alten und neuen 
Glauben“. Jener sieht im Unglück die wohl¬ 
verdiente Strafe geheimer Sünden, dieser eine 
Prüfung zum Guten, die nach bewährter Treue 
belohnt wird, dem Elenden also Trost und Hoff¬ 
nung spendet. Da Schäffer den Text fast wört¬ 
lich benutzte, blieb ihm nur die rezitativische 
Behandlung des Musikdramas übrig, denn er 
mußte raschen Schrittes der Entwicklung der 
Gedanken folgen und gewann niemals Raum oder 
Gelegenheit für lyrische Breite oder Zwischen¬ 
spiele: dabei ist die Musik stets Dienerin, wird 
niemals Herrin der Dichtkunst. Die kurzen 
Hauptsätze der Zweizeilen in Frage und Ant¬ 
wort bekommen dadurch eine gewisse Unruhe, 
die durch sieben Motive soweit als möglich 
gemildert wird. Der Emst religiöser Fragen 
bedingt langsames Tempo und Molltonarten, 
dazu kommen die überwiegenden dunklen 
Stimmen des Alt und der Bässe, so daß man 
ein Gemälde der niederländischen Schule vor 
sich zu haben glaubt, das alle Aufmerksamkeit 
auf einen helfen Punkt richtet, den aber nur 
Rembrandt wirkungsvoll zu gestalten versteht. 
Außergewöhnliche Formgewandtheit, fesselnde 
Harmonik und geistreiche, niemals aufdringliche 
Instrumentierung bilden die Hauptvorzüge des 
fleißig und tüchtig gearbeiteten“ Werkes, das die 
Aufmerksamkeit aller Musikfreunde verdient und 
zu den schönsten Hoffnungen berechtigt. Die 
Herren C. Greis und M. Clarus hatten die 
Wiedergabe sorgfältig vorbereitet, Margarete Elb, 
M. GhinÖk, die Herren Lähnemann, Spies, 
J ellouschegg, Bodmer und Löschke ver- 
halfen ihm zu stürmischem Erfolge. — Die vielen 
neuen Kräfte haben sich allmählich in die hiesigen 
Verhältnisse eingelebt; am schwersten wird es 
den Tenören Lähnemann und Nardow, weil 
ihnen die Erinnerung an die Vorgänger Hagen, 
Cronberger und Favre hindernd im Wege steht 
Von den Vorstellungen war besonders das Gast¬ 
spiel von Marguerite Sy Iva bemerkenswert, die 
als Carmen einen glänzenden Sieg feierte. 

Ernst Stier 

OREMEN: Die neue Spielzeit nahm mit einer 
D glänzenden „Tannhluser“-Aufführung einen 
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verheißungsvollen Anfang. Wie sonst sang 
Alois Hadwiger die Titelrolle und Olga 
Hubenia die Elisabeth; als Venus führte sich 
unsere neue Primadonna, Hertha Pfeilschnei¬ 
der, höchst vorteilhaft ein. In dieser Künstlerin 
hofft man wiederum eine hochdramatische 
Sängerin gewonnen zu haben, die den einstigen 
Zierden unserer Oper, einer Klafsky, Terninau.a., 
an künstlerischer Größe gleichkommen wird, 
und zweifellos sind diese Hoffnungen nach ihren 
Darstellungen der Senta, Santuzza und der 
Amelia in Verdi’s „Maskenball“ voll berechtigt. 
— Früher als in den Vorjahren hat die Direktion, 
Hofrat Julius Otto, diesmal mit Neuheiten auf¬ 
gewartet. Die ersten beiden^ von Cornelius Kun 
dirigierten Novitäten waren musikalische Lust¬ 
spiele von schwankartigem Gepräge: „Das heiße 
Eisen“ von Max Wolff und der „Fünfuhrtee“ 
von Theodor Bl um er. Musikalisch überragt 
„Das heiße Eisen“ in seiner scharf charakteri¬ 
sierenden Ochestersprache und in seiner geist¬ 
reichen Polyphonie den „Fünfuhrtee“, der viel¬ 
fach mit Walzerrhythmen arbeitet. Beide Stücke 
nahm das Publikum überaus freundlich auf, 
waren doch auch unsere besten Kräfte, wie 
Olga Hubenia, Else Blume, Adolf Permann, 
Guido Schützendorf, Clara Rödiger, Erna 
Hailensleben, Else v. Beringe, Max Roller, 
Helmuth Neugebauer in ihnen tätig. Als dritte 
Neuheit folgte unter der musikalischen Leitung 
von Eugen Gottlieb und der Regieführung von 
Kurt Strickrodt „Der Schmuck der Madonna“ 
von Wolf-Ferrari. Der von uns so hoch ge¬ 
schätzte, feinsinnige Vertoner der wunderbaren 
Sonette in Dante’s „Vita nuova“ hat sich hier 
ein Textbuch zurechtgemacht, dessen Szenen das 
Treiben leidenschaftlicher Camorristen schildern. 
Wir werden in die Sphäre wüster Apachen ein¬ 
geführt, in eine brutale, niedere Welt, in der 
auch nicht eine lichte Gestalt aufwärts weist. 
Nach seinen graziösen Lustspielen Wolf-Ferrari 
im Fahrwasser des krassen Verismus zu sehen, 
bleibt immerhin bedauerlich. Selbstverständlich 
besitzt die Musik mit ihrer farbenreichen In¬ 
strumentation und ihrer reichlichen Benutzung 
neapolitanischer Weisen manche echte Schön¬ 
heiten, so die packende Schilderung des Volks¬ 
lebens am Madonnenfest und die stimmungs¬ 
vollen Einleitungen zum zweiten und dritten Akte. 
Als Maliella brillierte OlgaBurchard-Hubenia; 
Guido Schützendo r f charakterisierte den wüsten 
Camorristenhäuptling Rafaele ausgezeichnet; den 
sentimentalen Gennaro sang der neuengagierte 
Tenor Juan Spivak, dessen schöne Stimmittel 
in dieser Rolle allerdings nicht so ganz zur 
Geltung kamen, wie z. B. im „Maskenball“ und 
in der „Turiddu“-Partie. Prof. Dr. Vopel 
UDAPEST: Nach viermonatiger Pause wurde 
die Königlich Ungarische Oper am 
8. Oktober wieder eröffnet. Im Frühjahr war 
durch Beschluß des Unterrichtsministeriums die 
Schließung des Instituts verfügt worden, um eine 
Reihe angeblich dringend erforderlicher bau¬ 
licher Umgestaltungen vornehmen zu können. 
Im Sinne des diesbezüglichen Paragraphen er¬ 
schienen dadurch sämtliche Verträge gekündigt, 
doch wurden die meisten — mit Ausnahme von 
zwei bis drei besonders lästigen, von denen 
man gern befreit sein wollte — wieder er- 
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neuert. Die Veränderungen, die an dem Theater¬ 
gebäude vorgenommen wurden, dienen vorwiegend 
der größeren feuerpolizeilichen Sicherstellung, 
einer praktischen Einteilung und Ausnutzung 
der Innenräume, der erhöhten Bequemlichkeit 
des Publikums. Die architektonische Schönheit 
und Vornehmheit des Prachtbaues selbst, eines 
der schönsten Opernhäuser Europas, erfuhr auch 
nicht die geringste Beeinträchtigung. Mit dieser 
teilweisen Umgestaltung des Hauses erwartet 
indes alle Welt nun auch einen künstlerischen 
Aufschwung des Institutes, das in den letzten 
Jahren des verflossenen Regimes einer stetigen 
Versumpfung entgegen geschritten war. Der 
neue Regierungskommissär, Graf Dr. Nikolaus 
BÄnffy, ist von den besten Absichten beseelt 
und geht mit hohem Kunstverstehen und un¬ 
ermüdlicher Arbeitskraft an seine schwierige 
Aufgabe. Aber er ist kein Fachmusiker und 
vermag daher die notwendigen musikalischen 
Reformen um so weniger nach ihrer vollen Be¬ 
deutung einzuschätzen, als die im Opernhause 
herrschenden Faktoren keineswegs bemüht sind, 
ihn von der Notwendigkeit der zu treffenden 
Maßnahmen zu überzeugen. Die Königliche 
Oper bedarf aber zu ihrer künstlerischen Ge¬ 
nesung unabweisbar eines allerersten Dirigenten 
und der Mitwirkung eines künstlerischen Faktors, 
der dem gesanglichen Naturalismus auf der 
Bühne, der Stillosigkeit der Einzel- und Ensemble¬ 
leistungen erfolgreich entgegentreten könnte. 
Zur Modernisierung der Regie ist, wie bereits 
erwähnt, der Oberregisseur des Nationaltheaters, 
Dr. Alexander Hevesi, ein ästhetisch fein- 
gebildeter Künstler, herangezogen worden, der 
im Schauspielhause schon eine stattliche Reihe 
von Siegen errungen hat. Jedenfalls ist als ein 
sehr erfreuliches Moment zu verzeichnen, daß 


ARMSTADT: Mit der Übernahme der Leitung 
unserer Hofbühne durch den neuernannten 
I Generaldirektor Dr. Paul Eger, seither Ober- 
! regisseur am Deutschen Landestheater in Prag, 
ist ein neuer künstlerischer Geist in unser 
Theaterwesen eingezogen, der sich auch auf 
dem Gebiete der Oper in mannigfachen Re¬ 
formen bemerkbar macht. Daß die Saison mit 
Glucks (hier seit 30 Jahren nicht mehr gegebener) 
„Iphigeniain Aulis“ eröffnet wurde, bedeutete 
an sich schon ein Programm. Die darin streng 
durchgeführte Verwendung der für Darmstadt 
völlig neuen Stilbühne in ihrer herben Einfach¬ 
heit konzentrierte in glücklichster Weise daslnter- 
esse des Publikums auf Gesang und Darstellung, 
die im Verein mit den künstlerischen Grup¬ 
pierungen der nach altgriechischen Motiven von 
Maler Hans Pellar arrangierten Tänze eine rein 
ästhetische Wirkung auslösten. Im Gegensatz 
| dazu bot die Premiere von Adams reizender 
Märchenoper „Wenn ich König wäre“ (in 
der Neubearbeitung von Paul Wolff) in der 
Pracht und Stilechtheit der indischen Kostüme, 
Dekorationen und Tänze ein exotisches Phantasie¬ 
gemälde von berauschendem Farben- und Stim¬ 
mungsreichtum. Offenbachs „Schöne Helena“ 
hinwiederum, die für unser Hoftheater Novität 
war, unter maßvoller Benutzung plastischer 
Dekorationen nach Reinhardtschem Muster aus¬ 
gelassen-übermütig und mit feinstem künstle¬ 
rischen Stilgefühl zugleich inszeniert, zeigte, d*ß 
auch auf dem Gebiet der Operette Reformen 
nicht nur möglich, sondern auch erfolgreich sein 
können. — Von den neu engagierten Mitgliedern 
bedeuten die Koloratursängerin Olga Kallensee 
und die Altistin Anna Jacobs, besonders aber 
der lyrische Tenor August Globerger Gewinne 
für unser Ensemble, dem auch in den beiden 


zu mindest wieder eine hohe Arbeitsfreudigkeit 
in das Opernhaus eingezogen ist. Es sind für 
heuer nicht weniger als neun Novitäten in das 
Arbeitsprogramm aufgenommen worden, über¬ 
dies sollen die meisten Werke des laufenden 
Spielplans retouchiert und zum Teil neu besetzt 
werden. An dem Eröffnungsabend selbst ge¬ 
langte Humperdincks Märchenoper „Königs¬ 
kinder“ zur Erstaufführung. In einer mit vieler 
Sorgfalt vorbereiteten, ganz vortrefflichen Wieder¬ 
gabe, die in dem dichtbesetzten Hause viel frohe 
Hoffnung wach werden ließ. Leider blieb dem 
poesievoilen, doch in seiner sanften lyrischen 
Schönheit monotonen Werke ein nachhaltiger 
Erfolg versagt. Man freute sich der gerundeten, 
im szenischen Teil ausgezeichneten, im dekora¬ 
tiven berückend schönen Aufführung, zeichnete 
Frau Sändor (Gänsemagd), die Herren 
Sz6kelybidy (Königssohn) und Szemere 
(Spielmann), sowie den Dirigenten Szikla 
durch vielen stürmischen Beifall aus, blieb aber 
schon der dritten Reprise des vornehmen Werkes 
ferne. Um so lebhafteren Besuches hatten 
sich rühmenswerte Wiederholungen von „Lohen- 
grin“ und „Tannhäuser“ und der beiden er¬ 
folgreich neubesetzten italienischen Verismo- 
opern „Cavalleria“ und „Bajazzo“ zu erfreuen. 
Das Publikum wird sich unschwer wieder zurück¬ 
erobern lassen, wenn es nur wirklich merkt, 
daß ein neuer Geist die neue Gestaltung der 
Dinge beherrscht. 

Dr. Beiji Diösy 
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jungen Kapellmeistern Richard Lert und Erich 
Kleiber frisch pulsierendes neues Blut zu¬ 
geführt worden ist. H. Sonne 

RESDEN; Die Vorsaison im Schauspielhause 
wurde mit einer reizvollen Neuheit aus alter 
Zeit eröffnet: mit Charles G ounod’s komischer 
Oper „Der Arzt wider Willen“. Das Stück 
ist eine Gelegenheitsarbeit des Komponisten, 
aber so reich an entzückenden Einfällen, so 
anmutig in seiner liebenswürdigen Heiterkeit 
und so drollig in dem oft grotesken Humor 
seiner Instrumentation, daß man nur wünschen 
kann, die Tonsetzer unserer Tage träten mit 
ähnlichen Stücken hervor. Über der feinen 
Musik vergißt man fast, daß die Handlung aller 
Gefühlswerte bar ist, woran die tiefere künstle¬ 
rische Wirkung dej Oper scheitern muß. Man 
hatte die Aufführung deshalb auch äußerlich 
schon als eine Art von Groteske kenntlich ge¬ 
macht, und die beiden grobkomischen Figuren 
bewegten sich mit puppenartiger Ungelenkigkeit. 
In den Hauptpartieen traten Desider Zador, 
Magdalene Seebe und Ludwig Ermold hervor. 
Unter Leitung von Hermann Kutzschbach, 
der die hübsche Musik mit Feinheit, Laune 
und Lebendigkeit interpretierte, kam ein sehr 
freundlicher Erfolg zustande, der allerdings nicht 
lange anhielt, da es der musikalischen Fein¬ 
schmecker nur verhältnismäßig wenige gibt, 
gegenüber den Unzähligen, die für stark ge¬ 
würzte Kost empfänglich sind. Sie kommen 
auf ihre Rechnung,-bei. der .zweiten Neuheit 
Original frorn 

L UNIVERSITY OF MICHIGAN 




176 


DIE MUSIK XII. 3: 1. NOVEMBERHEFT 1912 


„Stella maris“ von Alfred Kaiser. Das Werk 
ist schon an mehreren Bühnen gegeben und in 
diesen Blättern besprochen worden, so daß ich 
mich darauf beschränken kann, festzustellen, 
daß der Eindruck auch hier stark war und dem 
Komponisten einen lauten Erfolg brachte. Das 
beweist, daß die veristische Oper noch immer 
nicht überwunden ist, sondern ihr Publikum 
auch heute noch findet, wenn sie nur den jetzt 
nötigen Stich ins Sentimentale aufweist. Alfred 
Kaiser vereinigt ohne Zweifel ernstes Wollen 
mit beträchtlichem Können, hat aber den „eigenen 
Ton“ noch nicht gefunden. Hermann Kutzsch- 
bach hatte die Oper mit außerordentlicher 
Liebe und Hingabe einstudiert und leitete sie 
mit der ganzen Kraft und Fülle seiner künstle¬ 
rischen Natur, die derjenigen Schuchs so nahe 
verwandt ist. Helena Forti stand als Marga 
nur teilweise auf der Höhe ihrer Aufgabe, da¬ 
gegen war Friedrich Plaschke als Sylvain in 
jeder Hinsicht bewundernswert, und Fritz Soot, 
dessen Tenor durch Glanz und Kraft überraschte, 
hatte als Yanik einen vollen Anteil am Erfolge. 
Die Tenorfrage war an der Hofoper, seit dem 
Verlust Burrian’s und von Barys, einigermaßen 
brennend geworden, scheint aber durch den 
Eintritt Fritz Vogelstroms neuerdings eine 
entschiedene Wendung zum Besseren genommen 
zu haben. Daß er ein Tenorist von glänzenden 
stimmlichen Mitteln und mancherlei darstelle¬ 
rischen Vorzügen ist, haben wir in der kurzen 
Zeit seiner hiesigen Tätigkeit bereits mit Ver¬ 
gnügen feststellen können; als seine wertvollsten 
Leistungen durften bisher der Stolzing und der 
Canio gelten. Zwei junge Tenoristen sind neu 
in das Ensemble eingefügt worden: Emil En der- 
lain, der sich in lyrischen Partieen recht vor¬ 
teilhaft eingeführt har, und Hanns Lange, der 
mit angenehmer, heller Stimme ein ausge¬ 
sprochen komisches Talent verbindet, so daß 
man in ihm einen künftigen Tenorbuffo von 
Rang erblicken darf. Ein dritter Tenor, der 
seinerzeit ohne Gastspiel engagiert wurde, Willy 
Bruckhoff, ist ein einziges Mal als Yanik in 
„Stella maris“ aufgetreten, seitdem aber, da er 
dabei kein Glück hatte, einfach fallen gelassen 
worden, was ich weder löblich noch klug finde; 
im Gegenteil sollte man ihm Gelegenheit geben, 
die Scharte rasch und sicher wieder auszu¬ 
wetzen. Seit Ende September spielt man wieder 
in dem wundervoll erneuerten und mit allen 
technischen Neuerungen ausgestatteten Opern¬ 
haus; daß dabei das Orchester wieder annähernd 
so hoch gelegt ist wie früher und dadurch den 
altgewohnten herrlichen Klang wiedergewonnen 
hat, muß für jeden Kenner eine besondere 
Freude sein. F. A. Geißler 

CRANKFURT a. M.: „Orpheus und Eury- 
* d ike“ von Gluck ward hier genau auf den Tag 
150 Jahre nach der Wiener Uraufführung (5. Ok¬ 
tober 1762) in völlig neuartiger Aufmachung ge¬ 
geben. Es war die erste Aufführung der neuen 
Ara unter Leitung des Intendanten Volkner. 
Karlheinz Martin, der Regisseur dieser Vor¬ 
stellung, hat den Versuch gemacht, Glucks 
Bühnenwerk nach den Prinzipien, die Adolphe 
Appia („Die Musik und die Inszenierung“, 
München 1901) aufgestellt hat, aufzuführen und 
damit die Reformversuche der heutigen Opern¬ 
bühne um einen ungemein fesselnden und neu- 
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artigen Beitrag bereichert. Alle fünf Bühnen¬ 
bilder sind auf die einfachste malerische Formel 
gebracht, es ist ihm gelungen „in dem Rahmen 
der vom Dichter bestimmten Umgebung das 
zum Ausdruck zu bringen, was dem von der 
Musik geoffenbarten innersten Wesen der Dinge 
entspricht: das Ewige in den flüchtigen Bildern 
des Augenblicks festzuhalten“. (Appia.) Be¬ 
sonders sympathisch war es, daß Martin die 
Anregungen der rhythmischen Plastik von 
Jaques-Dalcroze auf das Ballet und den Chor 
anwandte und trotz relativ kurzer Zeit mit einem 
keineswegs vorgeschulten Material Bühnenbilder 
von geradezu faszinierender Wirkung hinstellte. 
Von all den meines Erachtens verfehlten, weil 
äußerlichen Nachahmungen Reinhardts, wie man 
sie überall jetzt in Aufführungen der Operetten 
von Offenbach, oder auch bei Gregor seinerzeit 
beobachten konnte, unterscheidet sich dieser In¬ 
szenierungsversuch darin, daß er aus dem Geist 
der Gluckschen Musik herausempfunden ist 
Es ist also hier nicht Wesentliches mit Un 
wesentlichem verwechselt. Am Pult saß Egon 
Pollak, der sich mit dieser Neueinstudierung 
als Dirigent von hervorragendem Können ein¬ 
führte. Auf der Bühne fesselten Ilona Durigo 
(Orpheus) als Gast und Marcia van Dresser 
(Eurydike). Die Chöre entsprachen nicht recht 
den Erwartungen. „Sehr verheißungsvoll hat im 
übrigen die neue Ära Volkner nicht begonnen. 
Unter den neuen Kräften ist eigentlich niemand, 
der den früher hier tätigen Künstlern völlig ge¬ 
wachsen ist. Besonders empfindet man schmerz¬ 
lich, daß man Ejnar Forchhammer unbegreif¬ 
licherweise nach Wiesbaden hat ziehen lassen. 
Ob es Volkner gelingen wird, diesen Mangel an 
solistischen Kräften durch künstlerisch durch¬ 
gefeilte Ensemblewirkungen aufzuheben, bleibt 
abzuwarten. Karl Werner 

RAZ: Zum erstenmal seit seinem Bestehen 
eröffnete das Grazer Opernhaus die neue 
Spielzeit mit einer — Posse. Es bleibe dahin¬ 
gestellt, ob diese Huldigung dem Geiste des 
Ortes oder dem Geiste der Zeit geweiht war. 
Schüchtern marschierten nach einigen Tagen 
einige gute alte Werke auf: „Der Evangelimann“, 

1 „Der Troubadour“, „Die lustigen Weiber von 
Windsor“. Die ersten beiden Opern, zu denen 
sich noch „Der Kuhreigen“ gesellte, dienten 
nur dem Zwecke, das Publikum mit den neuen 
Mitgliedern bekannt zu machen. Fritz Bisch off, 
der neu verpflichtete Heldentenor, ist ein Ge¬ 
winn für unsere Bühne. Marie Moravetz, die 
neue jugendliche Sängerin, führte sich als 
Blanchefleure recht gut ein. Versagt hat leider 
die neue Altistin Leonore Schwarz, eine 
Anfängerin. Der neue Heldenbariton Fritz 
Schorr hat als Johannes ein ausdrucks¬ 
volles mächtiges Organ gezeigt. Der „Lohen- 
grin“ brachte außer der stimmgewaltigen 
: Ortrud Fanny Prachers, nach wie vor der 
besten Kraft unseres Opernensembles, wenig 
Erfreuliches. Die schon erwähnten „Lustigen 
Weiber“ waren als neuinszeniert und gänzlich 
neu studiert angekündigt worden. Julius G re ven- 
berg hat das Werk tatsächlich recht hübsch 
inszeniert, Oscar C. Posa die musikalische 
Leitung mit feinem Geschmack besorgt, doch 
verschwand die Oper sofort wieder vom Spiel¬ 
plan, da sie von den beiden „lustigen Weiberft“ 
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(dem Traurigsten des ganzen Abends) in Grund 
und Boden gespielt und gesungen wurden. — 
Erwähnenswert ist ein Gastspiel Karl Burrians 
als Evangelimann, der stimmlich eine über¬ 
wältigende und darstellerisch eine ergreifende 
Leistung auf die Bühne stellte. — Ermanno 
Wolf-Ferrari’s Oper „Der Schmuck der 
Madonna“ kann immerhin als eine künstle¬ 
rische Tat unseres Ensembles bezeichnet werden. 
Die Aufnahme war allerdings geteilt. Die Ur¬ 
sache liegt allein beim Werke. Der überlange 
erste Akt bietet so viel Geräusch und so wenig 
Musik, so viel „Oper 4 * und so wenig Drama, 
daß er den ehrlichen Erfolg der Oper von selbst 
beeinträchtigt. Eine Oase in diesem Akt ist 
übrigens das As-dur Duett zwischen Mutter und 
Sohn, dessen Wirkung aber leider bald ver¬ 
flüchtigt. Im zweiten und dritten Akt wandelt 
sich mit einem Schlage das Bild. Die Musik 
nimmt mit hörbarem Ruck einen Aufschwung, 
sie wird — wie die Handlung — echt drama¬ 
tisch, sie wird glühend, leidenschaftlich, weich, 
empfindsam, wie es eben die Szene erfordert 
und packt nunmehr durch ihre Echtheit. Die 
„Oper“ ist zum Drama geworden. Die Schwüle 
des zweiten Aktes steigert sich in den Camorra¬ 
szenen (Höhepunkt der wahnsinnige e-moll 
Tanz) des dritten Aufzuges zum Orgiasmus. 
Den Nerven wird beinahe zuviel zugemutet und 
der ehrliche Erfolg, der schon beinahe gesiegt 
hätte, verschwindet wieder, leise, unmerklich, 
während die entfesselten Leidenschaften auf der 
Bühne weitertoben. Die Oper war von Julius 
Grevenberg farbenprächtig und lebendig in¬ 
szeniert worden, Giuseppe Rio arbeitete die 
toll-dithyrambischen musikalischen Stücke mit 
derselben Sorgfalt heraus wie die gemütstiefen 
und elegischen Stellen. Dirigent und Regisseur 
hatten denn auch den größten Beifall für sich 
in Anspruch zu nehmen. Rudolf van Schaik 
hat den Gennaro packend und eindringlich ge¬ 
spielt und auch recht gut gesungen, soweit sein 
kühles, nicht leuchtendes Organ ein Ausschöpfen 
der südlichen Glutgesänge zuläßt. Auch Marie 
Moravetz war als Maliella zu deutsch, zu 
bürgerlich, als daß sie den Gesamterfolg hätte 
wesentlich verstärken können. Vorzüglich war 
nur Ernst Fischer als Rafaele, dessen blühende 
Gesangsstimme nicht weniger seiner Partie ge¬ 
recht wurde, als das feste hier notwendige 
brutale Zugreifen nach dem schauspielerischen j 
Effekt. Dr. Otto Hödel 

LJ ALLE a. S.: „Fidelio“ und „Tannhäuser“ 
“ waren die ersten größeren Prüfsteine für 
die Inhaber der dramatischen Rollen, und ich 
kann wohl schon jetzt sagen, daß die Probe 
befriedigend, zum Teil sogar gut ausfiel. Die 
wertvollste Erwerbung für unsere Bühne be¬ 
deutet zweifellos das Engagement von Lisbeth 
Stoll für das Fach der Opernheroine. Ihre 
„Leonore“ und „Venus“ waren Leistungen, wie 
wir sie in gleicher Abrundung seit langem hier 
nicht gehört haben. Auch der Wahl des Helden¬ 
tenors Rudolf Salenius könnte man aus vollem 
Herzen zustimmen, wenn der Sänger seiner an 
heroischen Stellen wahrhaft glänzenden Stimme 
im Piano zartere Töne abzugewinnen verstände. 
Eine wertvolle Kraft besitzt unsere Bühne in 
Franz Schwarz, dessen Rollen das Gepräge 
echten Künstlertums an sich tragen. Auch die 
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Wiederverpflichtung von Frau Bruger-Drevs, 
Alice von Boer, Otto Rudolph, Erik van 
Horst und A. Gruselli ist dankbar zu be¬ 
grüßen. Nach Löhar’s „Zigeunerliebe“ ist als 
erste Novität Alfred Kaisers „Stella maris“ 
über die Bretter gegangen. Wenn dem Werke 
auch nicht die Bedeutung zukommt, die ihm 
von mancher Seite vielleicht übereilt eingeräumt 
wurde, so ist doch seine Aufnahme in den Spiel¬ 
plan freudig anzuerkennen. Besonders verdient 
um die Aufführung machten sich Otto Rudolph 
(Sylvain), Rudolf Salenius (Yanik), der leider 
am Schlüsse um die richtigen Töne herumging, 
Margarete Bruger-Drevs (Marga) und Franz 
Schwarz (J. Pierre). Ebenso ist die musi¬ 
kalische Leitung des Werkes durch Carl Ohne¬ 
sorg mit Auszeichnung zu nennen. Die In¬ 
szenierung war stilvoll. Martin Frey 

LJANNOVER; In der Königlichen Oper 
* * war es bislang noch ziemlich still. Nur 
eine Erstaufführung ist zu melden: Wolf- 
Ferraris „Schmuck der Madonna“. Das 
veristisch-realistische, im dritten Aufzuge mit 
krassesten Wirkungen rechnende Werk fand 
trotz ganz vorzüglicher Vorführung nur einen 
Achtungserfolg. Um die szenisch und dekorativ 
prächtig ausgestattete Aufführung machten sich 
neben dem musikalischen Leiter, Karl Gille, 
die Vertreter der drei Hauptpartieen, Fräulein 
Garden sowie die Herren Fleischer und 
ter Meer besonders verdient. — In einer 
„Meistersinger“-Aufführung interessierte der 
Dessauer Heldentenor Engelhardt, in einer 
Aufführung des „Troubadour“ der Hamburger 
Heldentenor Oskar Bolz. — Unser Opern¬ 
ensemble weist gegen die Vorsaison nur geringe 
Veränderungen auf. Durch Wiedereintritt des 
Baritonisten Kronen und des Bassisten Raboth 
hat das Ensemble entschieden gewonnen, da¬ 
gegen hat sich unsere neue Koloratursängerin 
Tilde Kaiser in einer Aufführung der immer 
noch nicht ganz toten Flotowschen „Martha“ als 
für unsere Opemverhältnisse völlig unzureichend 
erwiesen. Eine Anfängerin mit einigen ganz 
hübschen Tönen in der Kehle gehört nun ein¬ 
mal nicht an eine größere Oper. Ja, selbst als 
Pepa in der letzten Aufführung von d’Albert’s 
hier fast zu Tode gehetztem „Tiefland“, in der 
Marga Junker-Burchardt aus Stuttgart ein 
frohes Wiedersehen mit ihren vielen hiesigen 
Verehrern feierte, versagte Frl. Kaiser voll¬ 
ständig. L. Wuthmann 

K ARLSRUHE: Mit H. Wolfgang v. Walters¬ 
hausens dreiaktiger Musiktragödie „Oberst 
Chabert“ hat unsere Hofbühne die erfolgreichste 
Novität der letzten Jahre herausgebracht. Das 
bedeutsame Werk mit der knappen, straff ge¬ 
führten, in mächtiger Steigerung zur Katastrophe 
drängenden Handlung, die der Komponist mit 
sicherer Hand selbst geformt, hat bei allen 
Hörern tiefgehenden Eindruck hinterlassen. Um 
so mehr, als auch die Musik eine stark persön¬ 
liche Note trägt und mit ihrer machtvoll drama¬ 
tischen Wirkung den außerordentlichen Erfolg 
des Dramas begreifen läßt. Aufs innigste mit 
dem Text verbunden, schafft sie mit ihrem sym¬ 
phonischen Charakter die Grundstimmung fürs 
ganze Werk und die einzelnen Szenen und hält 
die Stimmung aufs glücklichste fest. Die drama¬ 
tische Wucht der Tonsprache verleiht den Leiden- 
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schaftsausbriichen wirksamsten Nachdruck, wäh- triebenen großen Reklame mußte sich starke 
rend andererseits der Tondichter den tiefsten Enttäuschung geltend machen. Paul Hill er 
und geheimnisvollsten Seelenregungen nachzu- I E1PZ1G: Die neue Opernsaison hat das 
gehen und ihnen ebenso eigenartigen als präg- ^ traditionell mit „Fidelio“ und einem Wagner- 
nanten Ausdruck zu verleihen weiß. Die Stei- j Zyklus einsetzende Wirken unseres neuen Opern¬ 
gerung der Rede zu treffender gesanglicher De- ; direktors Otto Lohse sicherlich ungemein hoff* 
klamation, der große melodische Atem und die | nungsvoll eingeleitet. Wir möchten dem zweifel- 
souveräne Beherrschung der vokalen wie in-; los in seiner Sonderbegabung für das Wuchtig¬ 
strumentalen Mittel sind weitere Vorzüge des | Hochdramatische, für die vornehmlich effektvoll 
Musikdramas. Leopold Reichwein brachte das : gerichtete Operndirektion geborenen, bedeutenden 
musikalisch komplizierte Werk mit sicherer Über- Künstler wie auch unserem geistvoll und mit 
legenheit, energischer Betonung der Dramatik peinlichster künstlerischer Sorgfalt inszenie- 
wie lebhaftem Empfinden für die Schönheit der renden Oberregisseur der Oper, Dr. Lert, Zeit 
lyrischen Episoden zur Wiedergabe. In der Titel- ! für ihre Einarbeitung in einen so komplizierten 
partie bot Max Büttner eine treffliche Leistung, Organismus lassen, wie er sich ihnen auch in 
nicht minder Beatrice Lauer-Kottlar als Rosine ■ der natürlich von ihren Vorgängern vielfach in 
und Hans Siewert als Graf Ferraud. — Als wei- i dramaturgischer und musikalischer Hinsicht per- 
tere Novität ging PuccinPs „Tosca“ in Szene, sönlich wie lokal ganz eigen gewandter und fest- 
die aber trotz der mannigfachen Schönheiten ; gelegter Sonderart darstellt, und unser Urteil für 
des musikalischen Teils, trotz der ausgezeich- die nächsten Berichte zurückhalten. Erwähnen 
neten Besetzung (Frau Lauer-Kottlar in der wir Dr. Lerts ebenfalls später einmal zu be- 
Titelrolle) und der famosen musikalischen Durch- rührende Neueinstudierung von Saint-Saens’ 
führung unter Reich wein mit der schauerlichen, „Samson“, sowie die Tatsachen, daß Ersatz- 
abstoßenden Handlung eine recht kühle Auf- ] gastspiele für unsere scheidende erste Altistin 
nähme fand. — In Frau Lorentz-H öllisch er j Grimm-Mittelmann zu Valesca Nigrinis (Prag), 
hat die Hofbühne eine jugendlich-dramatische für unseren scheidenden ersten Koloratursopran 
Sängerin verpflichtet, die nach verschiedenen Eichholz bislang zu keinem Engagement führten, 
Proben als Elsa, Evchen und Margarete zu | daß Kunzes drastische Meisterkomik uns erhalten 
schließen, eine tüchtige Kraft zu werden ver- bleibt, so ist das etwas lockere Präludium zu der 
spricht; als Soubrette hat sich Frau Müller-] künftigen ernsten Meistersinger-Doppelfuge an- 
Reichel durch die Vorzüge ihres Gesangs und geschlagen. — Einige erfolglose Gastspiele für 
ihrer Darstellung gut eingeführt. j das, nach Vera Eichholz’ Scheiden einmal neu zu 

Franz Zureich ] besetzende Koloraturfach und ein Amerikaner 

K ÖLN: Die bisherige Saison des Opernhauses ' Lissant als gesanglich wie darstellerisch un- 
hat eine außerordentliche große Zahl ver-! möglicher Lohengrin samt unsichtbarem Gott- 
schiedenartiger Werke in durchweg gediegenen j fried —das, und namentlich die an tragikomischen 
Aufführungen gebracht, in denen ein paar neu- Zwischenfällen reiche „Lohengrin“-Aufführung 
verpflichtete Kräfte sich dem alten Stamme der j näher auszuführen, mag dem Chronisten ruhig 
Darsteller einreihten. Da ist zunächst der zur ; versagt bleiben. Walter Niemann 

Entlastung Menzinsky’s angestellte englische | OSKAU: Das Kaiserliche Opernhaus 
Tenorist Vernon Stiles, der als Ranul, Canio ’ *** hatte traditionell zur Eröffnung der Saison 
und Pedro („Tiefland“) sehr schöne stimmliche ; Glinka’s „Leben für den Zar“ gewählt. Sodann 
Mittel, daneben aber einen empfindlichen Mangel : folgten ausländische und russische Opern. Das 
an solidem Können und musikalischem Element! Sängerpersonal zählt gute Kräfte. Als Neu¬ 
beobachten ließ. Viel besser, als nach ihrem einstudierungen von Wert sind Rachmaninow’s 
vorjährigen Probegastspiel zu erwarten war, hat „Francesca“ und „Der geizige Retter“ zu nennen, 
sich die von Leipzig gekommene Altistin Berta j Die beliebte Sängerin Frau Neschdanowa trat 
Grimm-MittelmannalsDalila und inmehreren in der „Traviata“ zum Abschluß des zehnten 
anderen Partieen eingeführt. Da Köln derzeit Jahres ihrer Tätigkeit am Kaiserlichen Theater auf 
kein Operettentheater hat, beabsichtigt Direktor und erntete beispiellose Ovationen. — Zimin’s 
Römond in vorsichtiger Auswahl hin und wieder Privatoper hatte Rimsky-Korssakow’s „Sadko“ 
Operetten zu bringen; die dazu besonders enga- als Erstaufführung der Saison gewählt. Der Tenor 
gierte Sängerin Elisabeth Bartram hat bereits W. Damaew konnte darin seine herrlichen 
als Supp6’sche Galathö und Boccaccio beste Stimmittel glänzen lassen, ebenso Frau Lütge, 
Eignung für ihr Fach nachgewiesen. Das als die der Vorstellung, die man sich von einer 
Baculus im „Wildschütz“ absolvierte Probegast- Tochter des Wasserzaren macht, vollkommen ent- 
spiel desNürnberger Baßbuffo Gustav Landauer sprach. Die Inszenierung des „Sidko“ ist stilvoll 
konnte ein positives Resultat nicht erzielen, und dem Volksmärchen entsprechend. Als zweite 
Die von Fritz R£mond in so glänzendem Stile Novität hörten wir die Oper „Der Adler“ von 
neuausgestattete, mitAlice Guszalewicz(Selica) i Nougou£s, in der Episoden aus dem Leben 
und Modest Menzinsky (Vasco)u.a.m. solistisch ■ Napoleons des Ersten gezeichnet sind. Die 
hervorragend besetzte Meyerbeersche „Afrika -1 Zentenarfeier von 1912 hatte die Stimmung dazu 
nerin“ behauptet sich als Prunk- und Zugstück . geschaffen; jedoch fand das Werk trotz der sorg- 
derOper. Vermöge sehrguter Aufführung (Kapell- j Faltig ausgearbeiteten Inszenierung keinen An¬ 
meister Walter Gaertner) kam es beim ersten klang beim Publikum. Der Grund dazu dürfte 
Erscheinen von Alfred Kaisers „Stella maris“ wohl in der inhaltlosen Musik zu suchen sein, 
in Anwesenheit des Komponisten zu einem leb- Botscharow zeichnete sich als Napoleon, Frau 
haften äußeren Erfolge. Indes war man sich Drousiakina als Josephine aus. Die Neu- 
über des Werks große Schwächen allseitig einig einstudierungen von „Jaga“, „Carmen“, Rimsky- 
und nach der für die Oper systematisch be- Korssakow’s „Mainacht“ boten der hervorragenden 
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Künstlerin Petrowa-Zwanzewa Gelegenheit, 
ihr echtes Bühnentemperament zu entfalten. — 
Im Volkstheater ging Rachmaninow’s Oper 
„Alleko“ erfolgreich über die Bühne. Den Be¬ 
mühungen des Dirigenten K. Ssaradschew 
haben wir es zu verdanken, daß die Oper im 
Volkstheater sich künstlerisch immer erfreu¬ 
licher entwickelt. E. von Tideböhl 

ÄÄÜNCHEN: Caruso’s Gastspiel in „Tosca“, 
„Rigoletto“ und „Carmen“ bedeutete die 
Eröffnung der Saison und erhitzte die Gemüter 
wiederum bis zum Siedepunkte, obwohl — von 
einigen großen Momenten abgesehen — der 
Sänger stimmlich diesmal nicht allzugünstig 
disponiert war. Aber die gewaltige suggestive 
Kraft seiner mimischen Genialität und wohl 
auch die Autosuggestion des Publikums brachte 
wiederum die übliche Begeisterung hervor, die 
sich zu grotesken Szenen auf der Straße steigerte. 
Frl. Fay (in „Tosca“), Frau Cah ier (in „Carmen“) 
und Frau Bosetti (in „Rigoletto“) erwiesen sich 
als Partnerinnen, deren jede einzelne es nicht 
zu scheuen brauchte, neben den weltberühmten 
italienischen Sänger als würdige künstlerische 
Genossin zu treten; im übrigen segelten die 
Darstellungen mitunter in einem Fahrwasser, 
wie es nur das große Interregnum unseres 
Opernwesens darbieten konnte. Hoffen wir, daß 
unter dem neuen Intendanten v. Frankenstein 
bald die von Speidel bereits angebahnte Be¬ 
rufung Bruno Walters als Hofoperndirektor 
vollzogen wird und damit das Institut einer 
neuen Glanzperiode zusteuert. Höchste Zeit 
isfs schon! Und daß einmal wieder mit der in¬ 
zwischen eingerissenen königlichen bayerischen 
Gemütlichkeit aufgeräumt wird, dafür werden 
die beiden jungen, energischen Männer wohl 
sorgen. Dr. Edgar Istel 

R IGA: Nachdem unser Theater im Betriebe 
der Oper schwere Jahre künstlerischen 
Niedergangs durchzumachen batte, sind nunmehr 
wieder die Vorbedingungen zu ersprießlichem 
Wirken gegeben. Die Hauptsache, die Or¬ 
chesterfrage, ist endgültig gelöst, die Sperre des 
Deutschen Musikerverbandes aufgehoben und 
das seit zwei Jahren mit Erfolg bestehende 
Rigaer Symphonieorchester, in der Stärke 
von 60 vorzüglichen Instrumentalisten, dem 
Theater verpflichtet worden. Dadurch wurde 
für d;e Oper naturgemäß eine Grundlage ge¬ 
schaffen, die von vornherein ein wesentlich 
erhöhtes Gesamtleistungsvermögen garantiert. 
Hinzu kommt, daß in der Person des Herrn 
von Mai xd or ff ein tatkräftiger Direktor an 
der Spitze steht, und daß der neu engagierte 
erste Kapellmeister Pitteroff sich als eine 
ebenso tüchtige als erfahrene Kraft bewährt, zu 
der man volles Vertrauen fassen kann. Des¬ 
gleichen sind im Solopersonal günstige Verände¬ 
rungen vorgegangen. Namentlich die Damen 
Hoesl und Widhalm als Vertreterinnen des 
hochdramatischen und jugendlich-dramatischen 
Faches, sowie der erste Baritonist Mergelkamp 
bedeuten einen künstlerischen Gewinn. Genug, 
mit Freuden darf es konstatiert werden, daß 
sich die Opemdarbietungen in merklich auf¬ 
steigender Linie bewegen. Das Hauptgewicht 
wurde bisher auf Wagnersche Werke gelegt: 
„Holländer“, „Tannhäuser“ und „Rienzi“ er¬ 
fuhren unter der sorgsamen Einstudierung Pitte-i 
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roffs eine durchaus anerkennenswerte Wieder¬ 
gabe. Nur der Heldentenor, Herr Neubauer, 
ist leider nicht mehr im Vollbesitz seiner stimm¬ 
lichen Mittel. Carl Waack 

CTUTTGART: Stärker und ausgiebiger als im 
^ Konzertsaal setzte die künstlerische Arbeit 
in der Oper ein. Die beiden neuen prächtigen 
Hoftheater 1 ) wirken stark anregend auf Künstler 
und Publikum. Zunächst sind es vorwiegend 
schöne Augenfreuden, die in den Neueinstudie¬ 
rungen und Neuausstattungen der Opern ge¬ 
boten werden. „Lohengrin“, „Tosca“, „Carmen“, 
„Bettelstudent“ erschienen in neuem prächtigen 
Rahmen, die der Regie Emil Gerhäusers und 
unseren Dekorationskünstlern Plappert und 
Pils alle Ehre machten. Doch auch für das 
Ohr gab es bisher schon manchen feinen Ge¬ 
nuß. Hervorzuheben sind die auch musikalisch 
feinst durchgebildete Aufführung von „Figaros 
Hochzeit“ in dem mozartisch vornehm behag¬ 
lichen kleinen Haus, und das Debüt von Lilly 
Hofmann-Onegi n als Carmen. Stimme und 
Darstellung der Künstlerin erweckten bei diesem 
ersten Bühnenversuch die Hoffnung, daß uns 
hier eine Kraft von der Qualität der Matzenauer 
erwächst. Jedenfalls bedeutet der Gewinn dieser 
hervorragend begabten Künstlerin eine wertvolle 
Bereicherung des jetzt schon recht günstig be¬ 
stellten weiblichen Teiles des Opernpersonals. 
Wenn uns nur auch für den männlichen Teil 
bald so glückliche Entdeckungen beschieden 
wären. Zwei neu engagierte Kräfte, der Helden¬ 
tenor Josef Thyssen und der Heldenbariton 
Gustav Fußperg, kämpfen mit Ernst und gutem 
Können um Anerkennung, ohne bisher recht 
festen Fuß fassen zu können. Ein Ereignis war 
das Erscheinen Enrico Caruso’s als Bajazzo 
und Rudolf in „Boheme“, das mit allen unerfreu¬ 
lichen Erscheinungen der Sensation und mit 
großen künsilerischen Wirkungen über Stuttgart 
ging. Oscar Sch roter 

\7ALPARAISO: Pietro Mascagni, dieser für 
* Südamerika noch immer magische Name, 
verfehlte auch hier seine Wirkung nicht. Aus¬ 
verkaufte Häuser und allgemeiner Jubel waren 
seitens des chilenischen Publikums leicht ver¬ 
ständlich; wir Europäer, die von den Erzeug¬ 
nissen des Verismo genug haben, konnten uns 
indes an der Wiedergabe des „Lohengrin“ unter 
des Maestros Leitung nicht erwärmen, da seine 
Auffassung allen Traditionen zuwiderläuft. 
Trotzdem bleibt Mascagni ein idealer Kapell¬ 
meister „italienischen Stils“; sein hinreißendes 
Temperament machte auch auf uns Eindruck. 

Ed. Lind 

WflEN: Kurz nach dem Gastspiel Caruso’s, 
™ des unvergleichlichen Meisters, der jeder 
Melodie neuen Atem einzuhauchen versteht und 
der dabei wahrhafte Menschen in all ihrem Leid, 
ihrer Lust und Not voll Gegenwart verkörpert, 
eine ungeheuer fleißige, ungeheuer überflüssige 
Neuszenierung von Puccini’s „Boheme“, ln 
vierzig Bühnenproben erzielt, die wahrhaftig für 
Wichtigeresaufzuwenden gewesen wären: solange 
die Wiener Aufführungen der „Meistersinger“, 
der „Götterdämmerung“, des „Tannhäuser“, des 

j „Holländer“ (um nur Wagnersche Werke zu 

j J ) Vgl. die Abbildungen unter den Beilagen diese» 
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nennen und von anderen ganz zu schweigen) in 
ihrem szenischen Teil der Spott und die Ent-1 
rüstung der Kenner sind, ist es absurde Ver¬ 
schwendung, so viel Sorgfalt, so emsige und 
gewissenhafte Detailarbeit an eine Oper zu ver¬ 
geuden, die dieser Sorgfalt und dieser Details 
gar nicht bedarf. Wenn diese kleinen und engen 
Menschlichkeiten der „Bohöme“ einfach und 
natürlich dargestellt werden und gar, wenn für 
Mimi und Rudolf zwei Gesangskünstler von solch 
zärtlicher Delikatesse wie Selma Kurz und 
Alfred Piccaver da sind, ist es für die Wirkung 
des Ganzen völlig irrelevant, ob vor dem Cafö 
Momus ein Taschendieb verhaftet wird, ob La¬ 
ternenanzünder ihres Amtes walten und die Zoll¬ 
beamten ihre Visitation und ihre Ruhepausen 
mit allen möglichen realistischen Einzelheiten 
ausführen. Mehr: diese Häufung an sich gut 
erfundener und witzig dargestellter Details lenkt 
ab und stört; die überaus schlichte und dünne 
Handlung verträgt den überladenen Aufputz 
solcher szenischen Belebung um jeden Preis 
gar nicht, und das Wesentliche, die dramatische 
Linie geht rettungslos in dem Gewirr der amüsant 
ineinanderlaufenden szenischen Nuancen ver¬ 
loren. Zwischen dieser Regte des Herrn Gregor 
und der vielgeschmähten des Herrn von Wyme- 
tal ist gar kein prinzipieller Unterschied; hat 
der eine gegen oder ohne die Musik inszeniert, 
so inszeniert der andere äußerlich zwar mit der 
Musik, indem er jede Bewegung, jeden Schritt, 
jede Aktion mit peinlicher Genauigkeit und bis 
zur völligen Unfreiheit der Darsteller dem Rhyth¬ 
mus des Orchesters anpaßt (auch dort, wo dieser 
Rhythmus ganz anderes zeichnen will als das 
mimische Moment): aber von einer Inszene aus 
der Musik heraus, aus ihrem eigentlichen Gehalt, 
aus ihrer gebieterisch nach einem szenischen 
Äquivalent verlangenden Stimmung ist auch hier 
keine Rede, und beiden gemeinsam bleibt das 
verwirrende und jede dramatische Kontinuität 
verbrockelnde Vollpfropfen mit lustigen, aber 
nebensächlichen Momenten und die Undeut¬ 
lichkeit des Worts, die jedes Verständnis der 
Vorgänge verwehrt. Der Gewinn des Abends, 
an dem noch Frau Kiurina und die Herren 
Schwarz, Ritt mann, Betetto,Mantler und 
Stehmann angenehm und eifrig mitwirkten: 
der neue Kapellmeister, Herr Guarnieri, der 
zum Alleinherrscher über das italienische Opern¬ 
reich ausersehen sein soll. Ein reizender Diri¬ 
gent, keiner der turbulenten Reisenden in Tem¬ 
perament, wie sie so häufig aus dem Orangen¬ 
lande herübergeschickt werden, kein Al-Fresco- 
Mann, sondern ein zarter Aquarellist, überaus 
behutsam und liebevoll in seinem transparenten 
Farbenauftrag, sehr fein in der Verteilung von 
Licht und Dunkel, in der Abwägung der Klang- 
werte, in der schmiegsamen Untermalung des 
Gesanges, ohne der Kraft und dem Impetus des 
Symphonischen Eintrag zu tun. Wagner oder 
Fidelio oder Weber kann man sich schwer von 
ihm denken; für alles Amoureuse aber, für 
galante Feste der Musik und für ihre stillen 
Tragödien scheint er ein charmanter Interpret 
zu sein. — In der Volksoper: Wo 1 f-Ferrari’s 


Genossen mögen, trotz aller Roheit und aller 
Häufung blutdampfender Effekte eine gewisse 
Geltung behalten. Nicht nur, weil wirkliche Kraft 
in all dieser losdreschenden Dramatik steckt 
und weil temperamentstarke Natürlichkeit immer 
ihr Recht in sich selber trägt, — sondern auch, 
weil damals eine gesunde Reaktion sich gegen 
die anämische Romantik und die innerliche Un¬ 
wahrheit jener Musikzeit stemmte, in der die 
unechte Gefühls- und Gedankenwelt Dumas 
Pöre’scher Ritterlichkeit und ähnlicher Schein¬ 
wesen über die Bühne stolzierte. Aber die 
Musiktragödie Wolf-Ferrari’s hat weder die innere 
Rechtfertigung blutvoller, drängender Kraft noch 
die eines künstlerischen Protestes für sich; sie 
ist einfach die Spätfrucht einer längst abgewirt¬ 
schafteten Mode, ein Theaterkalkul auf den 
Kitzel und eine Vergewaltigung schwacher 
Nerven. Zugegeben, daß dieser Zusammen¬ 
klang frömmelnder Litanei, erotischer Brunst 
und sadistischen Peitschenknalls ausgezeichnet 
austaxiert und mit verruchter Geschicklichkeit 
gemacht ist; daß die Elemente katholischer 
Extase, brutal-grausamen Apachentums und 
geiler Liebesverrücktheit zu einem überrumpeln¬ 
den Ganzen zusammengeschmiedet worden sind 
— aber so echt und liebenswürdig die reizend 
hingeplauderte Heiterkeit der „Neugierigen 
Frauen“ oder „Vier Grobiane“ und in „Susannens 
Geheimnis“ war, so unecht und abstoßend ist 
das mit Verve und Bravour vorgetäuschte Tem¬ 
perament in diesem Werk, die scheinbare (nur 
manchmal der „Moderne“ zuliebe allzu witzig 
verbogene und harmonisch überwürzte) Boden¬ 
ständigkeitsnote der Melodik. Und so treffsicher 
und famos konturiert die humoristische Cha¬ 
rakteristik in seinen Musiklustspielen war, so 
unbezeichnend, phrasenhaft und verschwimmend 
ist (mit wenigen Ausnahmen: die Szene mit der 
Mutter im ersten Akt, einem Intermezzo und ein 
paar Chören) die tragische in diesem „Schmuck 
der Madonna“ bei aller Gewaltsamkeit der melo¬ 
dischen Explosionen. Niemals ist die Stimmung 
glaubhaft da, niemals ein überzeugender Aus¬ 
druck der sichtbaren und der seelischen Vor¬ 
gänge. Die von Direktor Rainer Simons 
glänzend inszenierte und von dem neuen Kapell¬ 
meister Bernhard Tittel mit Eklat und Brio 
dirigierte Vorstellung — mit den Damen Engel 
und Kalter, den Herren Ziegler und Kriener 
in den Hauptrollen — litt an einer äußersten 
Überlautheit, an einem sehr unitalienischen Sich- 
überschreien der dabei das Wort sehr unver¬ 
ständlich artikulierenden Sänger; sie wurde 
aber mit frenetischem Beifall aufgenommen und 
füllt seither die Kassen. Versteht sich; solche 
Mixturen aus Blutdunst, Weihrauch und Kan- 
thariden sind immer der beste Theatertrank für 
ein sensationsuchendes Publikum. Während 
der Sensationen Abholde mit Wehmut zusieht, 
wie einer jetzt kulissenreißerischen Instinkten 
schmeichelt, der ein Goldoni der Oper zu 
werden versprach. Richard Specht 

KONZERT 


„Schmuck der Madonna“: eine Nachgeburt des | öADEN-BADEN: Das erste der großen Herbst¬ 
italienischen Verismus, und zwar eine der:*-* konzerte eröffnete Paul Hein mit derlebendig 
schlimmsten Sorte. Die knappen, gedrungenen erfaßten und überaus fein abgestimmten „Oberon“- 
Alltagstragödien der Mascagni, Leoncavallo und Ouvertüre; sehr guten Eindruck hinterließ auch 
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die kleine Symphonie in a-moll von Saint-Saens, 
der Hein bei schlichtester Behandlung doch ein 
lebhaftes Kolorit gab. Raoul Pugno spielte u. a. 
das Klavierkonzert in c-moll von Beethoven, und 
zwar in einer bewundernswert biederen deutschen 
Auffassung; nur in einer Kadenz verließ er die 
klassische Linie. Das zweite Konzert erhielt 
sein interessantes Relief durch Felix Wein¬ 
gartners Leitung und Lucille Marcel als 
Solistin. Weingartner trat als Dirigent, als 
Liederkomponist, als Symphoniker und als In¬ 
strumentator mit nicht immer gleichwertigen 
Leistungen vor uns. In Beethovens einleitend 
gespielter „Egmont“-Ouvertüre ließ der Dirigent 
den Rhythmus Triumphe feiern. In ungeahnter 
Plastik und Farbenpracht ließ er die erste 
Ouvertüre zu „Benvenuto Cellini“ von Berlioz 
vor uns erstehen. Das größte Interesse brachte 
man Weingartners Zweiter Symphonie in Es-dur 
entgegen. Beethoven und Bruckner haben bei 
deren Konzeption Pathe gestanden; originell ist 
der einem Bauerntanz ähnliche zweite Satz. Das 
an sich tief angelegte Adagio wird in einem zu 
breit gehaltenen Bläsersatz in seiner Wirkung 
stark beeinträchtigt; im Finale steckt viel kontra¬ 
punktische Arbeit, aber wenig Erfindung. Die 
Symphonie, vom Städtischen Orchester prächtig 
gespielt, fand zwar keine begeisterte, aber doch 
eine der persönlichen Leitung des Komponisten 
zu dankende freundliche Aufnahme. Lucille 
Marcel sang mit ihrem wunderbar üppigen 
Sopran außer einigen stimmungsreichen Liedern 
mit Orchesterbegleitung von Weingartner drei 
Lieder von Beethoven, und zwar den von Mottl 
instrumentierten „Wachtelschlag“, ferner „Bitte“ 
und „Der Kuß“, beide Lieder von Weingartner 
recht glücklich instrumentiert. Das dritte Konzert 
stand unter der Leitung von Arthur Nikisch; 
mit Beethovens Siebenter Symphonie eröffnete 
er das Konzert. Die eigenwillige, an sich nicht 
zu verurteilende Auffassung litt leider etwas 
unter der oft stark parfümierten Aufmachung. 
Wagners „Holländer“-Ouvertüre war in Nikischs 
tiefgründiger Ausdeutung ein Erlebnis für sich. 
Hier blieb er unter wuchtiger Hervorkehrung 
des dramatischen Gedankens wirklich nicht an 
billigen Klangeffekten hängen. Und im „Siegfried- 
Idyll“ wußte er dessen wundersame Poesie rest¬ 
los zu erschöpfen. Mit Tschaikowsky's letztem 
Satz (Thema mit Variationen) aus der großen 
Suite op. 55 No. 3 beschloß Nikisch das Konzert; 
hier holle er das Letzte an berückendem Klang¬ 
zauber aus dem willig ihm gehorchenden glänzend 
disponierten Orchester heraus. Das eindrucks¬ 
tiefste der Herbst-Zykluskonzerte war das letzte, 
ein Liederabend von Elena Gerhardt, mit 
Nikisch als idealem Begleiter am Klavier. Die 
Künstlerin sang mit wunderbar abgeklärtem Vor¬ 
trag und vornehmem Geschmack Lieder von 
Schubert, Schumann, Brahms, Wolf und Strauß, 
und zwar ging sie in ihrem Programm abseits 
von den üblichen ausgetretenen Pfaden. 

Dr. Hans Münch 

ERLIN: Das erste Vereinskonzert des Phil¬ 
harmonischen Chores (Siegfried Ochs) 
brachte zwei seltner aufgeführte Kantaten von 
Bach und die „Quattro pezzi sacri“ von Verdi.' 
In den Bachschen Kantaten „Mein liebster Jesus 
ist verloren“ und „Sehet, wir gehen hinauf“ ist 
den Solostimmen mehr Raum zur Entfaltung 
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eingeräumt als dem Chor, dem nur der bei 
Bach übliche Schlußchoral zufällt. Um die Aus¬ 
führung der Soli machte sich in erster Reihe 
wieder Johannes Messchaert verdient. Unver¬ 
geßlich der Ausdruck in der Arie „Es ist voll¬ 
bracht — Welt, gute Nacht“! Im Tenor stand 
George A. Walter und im Alt Emmy Leisner. 
Zu den geistlichen Stücken von Verdi hatte der 
Dirigent die Barthsche Madrigal-Vereini¬ 
gung als Hilfstruppe gewonnen, die sich neben 
dem glänzenden, schlagfertigen Ochsschen Chore 
wacker hielt. Auch das Philharmonische Or¬ 
chester erfreute wieder durch die Schönheit des 
Klanges im ganzen, und als Einzelkünstler tat 
sich in der zweiten Bachschen Kantate G. Kern 
mit seiner Oboe hervor; die breite Melodie 
blies er wunderbar schön. — Ebenfalls in der 
Philharmonie gab Rudolf Buck ein Konzert, 
der seit Jahren als Pionier der deutschen Kunst 
in Schanghai wirkt. An der Spitze des Phil¬ 
harmonischen Orchesters dirigierte er die Ouver¬ 
türe zum „Fliegenden Holländer“, die c-moll 
Symphonie von Brahms, eine Konzert-Ouvertüre 
„Im Süden“ von Eigar, die zwar etwas lang aus¬ 
gesponnen ist, aber doch dank den höchst fein er¬ 
sonnenen Klangwirkungen viel Interesse erregte, 
und zum Schluß den Römischen Karneval von 
Berlioz. „Altgermanisches Julfest“ für Männer¬ 
chor und Orchester, sein neuestes Werk, in 
dem der Berliner Lehrer-Gesangverein 
mitwirkte, brachte Buck bei dieser Gelegenheit 
zum erstenmal heraus, ein merkwürdiges Stück 
von ungezügelter Kraft, von einem wilden Feuer 
des Ausdrucks, unerbittlich in der Rauheit des 
Rhythmus, ohne jede Spur einer melodischen 
Anwandlung. Buck dirigiert höchst lebendig 
und energisch; seine Art erinnert vielfach an 
Fritz Steinbach. — Zum 1. Philharmonischen 
Konzert unter Arthur Nikisch war diesmal 
Ottilie Metzger gewonnen, die Glucks allbe¬ 
kannte Arie aus „Alceste“ „Ihr Götter ew’ger 
Nacht“ mit vornehmer Ruhe im großen Stil, 
nachher noch drei Lieder eines fahrenden Ge¬ 
sellen von Gustav Mahler mit tiefer Empfindung 
und fein abgedämpfter Tonfärbung zu herrlicher 
Wirkung brachte. Der rein instrumentale Teil 
des Abends bot Glucks Ouvertüre zur „Iphigenia“ 
j mit Wagnerschem Schluß, Mozarts Symphonie 
I in g-moll und zum Schluß die Tondichtung „Also 
sprach Zarathustra“ von Richard Strauß. Daß 
das Orchester ganz prächtig klang, daß Nikisch 
zum Beginn der Saison glänzend von dem vollen 
Hause empfangen wurde, und daß nach dem 
Straußschen Werke des Beifalls kein Ende war, soll 
gern berichtet sein. — Und nun „Weingartner 
in Fürstenwalde“. Das ganze Unternehmen 
hat ja keinen künstlerischen, sondern den rein 
agitatorischen Zweck, für den in allen drei In¬ 
stanzen verurteilten Dirigenten bei den Berlinern 
Stimmung zu machen. Daß Weingartner auf 
seinem Gebiete sich zu einem ersten Meister 
des Taktstockes heraufgearbeitet hat, das weiß 
die ganze Musikwelt, das hat er auch diesmal 
an der Spitze des Blüthner-Orchesters bewiesen. 
Die Beethovensche Musik (es handelt sich um 
die drei ersten Symphonieen) wurde in ihrem 
innersten Kern ganz im Sinne derTonschöpfungen 
angefaßt; der thematische Aufbau, die Themen’ 
entwickelung, die Steigerungen waren vom Diri¬ 
genten meisterlich intendiertaber die Kapelle 
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versagte. Die Streicher klangen trocken, die I 
Bläser, namentlich die Hörner, versagten jedes¬ 
mal, wo es darauf ankam. Selbst die Reinheit 
der Intonation im Wettspiel zwischen Bläsern 
und Streichern schwankte bedenklich. Es fehlte 
dem Ganzen die Schönheit. Mich verließ den 
ganzen Abend hindurch nicht ein Bild, das ich 
einmal in einem Witzblatt gesehen habe: ein 
Herrenreiter auf einem Ackergaul. Alles Neben¬ 
sächliche an diesem Konzert war scheußlich: 
der Saal mit seiner Festgarnitur lächerlich, die 
Zustände in dem, was man Garderobe nannte, 
lebensgefährlich. Ach, und die Gerüche, durch 
die man sich durchwälzen mußte! 

Ernst Eduard Taubert 
Dem beachtenswerten Geiger Hugo Kort- 
schak verdanken wir die erste Berliner Auf¬ 
führung des Violinkonzerts op. 38 von H.G.Nore n, 
das überhaupt zum erstenmal auf der Danziger 
Tonkünstlerversammlung erklungen ist. Es be¬ 
deutet sicherlich eine Bereicherung der Literatur 
und stellt auch dem Solisten dankbare, wenn auch 
mitunter schwierige Aufgaben; vor allem wird 
es ihm nicht leicht gemacht, gegen das gar zu 
robust und auch stumpf behandelte, vollbesetzte 
Orchester aufzukommen; in diesem spielt das 
Xylophon übrigens eine gar zu große, schließlich 
dem Hörer auf die Nerven fallende Rolle. Die 
Themen dieses Konzerts, das durch Kürzungen 
in seiner Wirkung sehr gewinnen würde, haben 
einen starken slawischen Einschlag, verraten im 
übrigen durchwegEigenart, die auch derHarmonik 
Norens zuzusprechen ist. Er konnte mit der 
Aufnahme seines Werks, das er wie überhaupt 
das ganze Programm dirigierte, mehr als zu¬ 
frieden sein. Der Konzertgeber, dem das Phil¬ 
harmonische Orchester zur Verfügung stand, 
errang auch mit der sehr dankbaren und un- 
gemein klangschön instrumentierten Romanze 
op. 42 von Max Bruch einen großen Erfolg. — 
Dr. Rudolf Siegel erwies sich an der Spitze des 
Philharmonischen Orchesters wieder als ein 
energischer, zielbewußter, zu den höchsten Auf¬ 
gaben befähigter Dirigent. Sehr vernünftiger¬ 
weise ließ er Mozarts g-moll Symphonie nur von 
einem den wxnigen Bläsern entsprechenden 
schwach besetzten Streichkörper spielen. Einen 
starken Eindruck erzielte er mit Bruckners Dritter 
Symphonie, die er geistig völlig beherrschte; 
besonders hatte er die gewaltigen Steigerungen 
gut herausgearbeitet, wie er überhaupt kaum 
etwas unterlassen hatte, um die großen Vorzüge 
dieser Symphonie klar zu legen. Er brach auch 
eine Lanze für Hans Pfitzner, wobei er sich 
einen äußerst wertvollen Bundesgenossen in 
Kammersänger Hermann Weil aus Stuttgart ge¬ 
sichert hatte, indem er Dietrichs Erzählung aus 
dem „Armen Heinrich“ zum Vortrag brachte, 
freilich ohne das Orchester immer genügend 
abzudämpfen; doch galt wohl der reiche Beifall 
mehr dem Sänger als dem Werke. — Marix 
Loevensohn, der unermüdliche Vorkämpfer 
für moderne Kammermusik, veranstaltet auch 
in diesem Winter zwölf Abende vor geladenem 
Publikum; zu ihm, dem ausgezeichneten Violon¬ 
cellisten, treten dabei als ständige Quartett¬ 
genossen Louis van Laar, David Hait und 
C. Kutschka, während ihm als Klavierspieler 
vor allem Leonid Kreutzer zur Seite steht. 
Am ersten Abend gelangte außer dem an anderer 
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Stelle dieses Heftes von mir gewürdigten hervor¬ 
ragenden Klavierquartett op. 50 von Paul Juon 
und dem Es-dur Streichquartett von Friedrich 
Klose, über das ich auf mein Urteil in Bd. 42 
S. 368 verweise, das noch ungedruckte Streich¬ 
quartett op. 1 von Hugo L ei chten tritt zur 
Aufführung. Es ist mit großer Kunst und vielem 
Verständnis für die Klangwirkung der Streich¬ 
instrumente gearbeitet und auch inhaltlich keines¬ 
wegs unbedeutend, aber es fehlt darin doch der 
göttliche Funken der wahren Phantasie und Be¬ 
geisterung, der große hinreißende Zug. Leichten- 
tritts Musik ist mehr erdacht als innerlich er¬ 
lebt, auch wenn er, wie namentlich im ersten 
Satz, in Gefühlen geradezu schwelgt. Mir gefielen, 
ja imponierten am meisten die den zweiten Satz 
bildenden Variationen über eine Sarabande und 
davon namentlich die vierte und die Schluß¬ 
variation. Das Menuett und besonders dessen 
Coda erschien mir etwas leicht gewogen. Hübsch 
sind die drei Themen des Rondo-Finale, die 
meist in aparter Weise wieder eingeführt werden. 
— Henri Marteau, dessen neubegründetes 
Streichquartett durch den Tod des Violoncellisten 
Carlo Guaita wieder auseinandergesprengt worden 
ist, veranstaltet an Stelle der angekündigten drei 
Quartettabende drei Sonatenabende mit Ernst 
von Dohnänyi, die nur Beethoven gewidmet 
sind; am ersten gelangten in mustergültiger 
Weise op. 12 No. 2, 96 und 30 No. 2 zur Auf¬ 
führung. — Auch die sehr talentvolle Geigerin 
Edith von Voigtlaender, die mit dem treff¬ 
lichen Pianisten Severin Eisenberger konzer¬ 
tierte, bestritt in der Hauptsache ihr Programm 
mit den Sonaten von Beethoven op. 24 und 30 
No. 2; außerdem brachte sie mit dem Königlichen 
Kammermusiker Max Freund die famose Passa¬ 
caglia (nach Händel für Violine und Bratsche) von 
Halvorsen, der man immer gern wieder begegnet, 
vortrefflich zu Gehör. Wilhelm Guttmann, 
ein junger Baritonist mit schönen Mitteln, trug 
dazwischen Lieder von Schubert und Brahms 
verständnisvoll vor. — Dr. Richard Münnich, 
der temperamentvolle, hochmusikalische Dirigent 
des jungen,nicht gerade an Mitgliederzahl großen, 
aber an schönen Stimmen reichen Charlotten¬ 
burger Chorvereins, scheint es sich zur 
Aufgabe gestellt zu haben, hauptsächlich Händel 
aufzuführen. Diesmal war seine Wahl auf „Saul“ 
gefallen, ein Werk, das verhältnismäßig selten 
zu Gehör kommt, trotzdem es zu des Meisters 
besten Oratorien gehört; geradezu hervorragend 
ist darin z. B. das Zusammentreffen Sauls mit 
der Hexe und mit dem von dieser heraufbe¬ 
schworenen Samuel musikalisch gemalt. Der 
Chor und auch der mitwirkende Knabenchor 
(Kaiser Wilhelm-Realgymnasium und Bertram- 
Realschule) war seiner keineswegs leichten Auf¬ 
gabe völlig gewachsen; ziemlich gleichgültig 
verhielt sich leider das Blüthner-Orchester. Vor¬ 
treffliches leisteten am Cembalo bezw. der Orgel 
Prof. Dr. Max Seiffert und Musikdirektor Irr¬ 
gang, der mit einem eingelegten Händelschen 
Orgekonzert noch ganz besonders erfreute. Durch 
Intelligenz des Vortrags waren die Solisten ausge¬ 
zeichnet; es waren dies Dr. Fritz Hopf (Saul und 
Samuel), Helga Petri (Michal), Henry Worms* 
bächer (Jonathan), Agnes Leydhecker (David) 
und das Mitglied des Chors Cäcilie Simson 
(Hexe). Wilhelm Altmann 
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In der neu gebildeten Kölner Trio-Ver¬ 
einigung der Professoren Lazzaro Uzielli 
(Klavier), Bram Eldering (Violine) und Fried¬ 
rich Grützm ach er (Violoncello) lernte man ein 
Ensemble kennen, das den besten seiner Art an 
die Seite zu stellen ist. Der Brahms-Abend 
(Trios C-dur op. 87, H-durop. 8, neue Ausgabe, 
und c-moll op. 101), mit dem sich die Ver¬ 
einigung hier einführte, hinterließ, was liebe- 
und verständnisvolles Einfühlen in die Brahmssche 
Wesensart, vollendete Meisterschaft über das 
Technische und künstlerisches Zusammenwirken 
anbelangt, einen ganz ausgezeichneten Eindruck. 
Besonders die wundervolle Wiedergabe von op. 8 
weckte mit Recht helle Begeisterung. 

Willy Renz 

Gegen Teresa Carreno’s große und gesunde 
Klavierkunst ist nichts zu sagen. Trotzdem ist 
ein Klavierabend wie der ihre im großen Phil¬ 
harmoniesaal vor „großem“ Publikum kein Kunst¬ 
genuß. Der Riesenraum zwingt die Spielerin 
zur Überanstrengung selbst eines Bechstein- 
flügels, und* Schumanns Symphonische Etüden, 
ja selbst Liszts Campanella gerieten zu dick. 

— Ernest Hutcheson führte sich in seinem 
Konzert mit Orchester als ein Pianist von großer, 
glänzender Technik ein und brachte uns eine 
Novität, ein Konzert von George F. Boyle, ein 
in der Erfindung äußerliches, oft banales und 
im Aufbau zerfahrenes Werk. Den Dank aller 
Musikfreunde erwarb er sich dagegen mit seiner 
besonders im Schlußsätze glänzenden Wieder¬ 
gabe des g-moll Konzertes von Mendelssohn. 
Ich hörte dieses Prachtwerk seit zehn Jahren 
zum ersten Male öffentlich. — Paul Otto Möckel 
ließ mich aufhorchen, denn seiner gesunden, 
kraftvollen, schlichten und doch tief innerlichen 
Art, Klavier zu spielen, begegnet man nicht oft. 
Einige Brahmssche Intermezzi und manche 
Stücke aus Schumanns Kinderszenen gelangen 
ihm vortrefflich. — Das Kestenberg-Trio 
gab seinen ersten Kammermusik-Abend im 
Choralionsaal, in dem es jetzt nach Beseitigung 
der stickigen Polster besser klingt. Die Herren 
Kestenberg, van Laar und Loevensohn 
spielen gut und erfreuend sachlich. Für Max 
Regers op. 102 konnten sie mich aber, abgesehen 
vom Allegretto, nicht erwärmen. Ein Trio von 
H. G. Noren konnte ich nicht mehr hören. - 
Schnabel, Flesch und Görardy werden dies¬ 
mal an sieben Abenden die gesamte Kammer¬ 
musik Beethovens für Klavier, Geige und Cello 
bringen. Ihr erster Abend bot für mein Empfinden 
eine Vortragskunst von unerhörter Vollendung. 
Diese Art, klassische Musik zu spielen, ist 
wahrhaft vorbildlich, und hier scheint auch wirk¬ 
lich einmal die große, reine Kunst die Hörer 
herbeizulocken, denn der Saal war ausverkauft. 

— Raoul von Koczalski spielt wohl technisch 

sehr vollendet und musikalisch recht wohl¬ 
gefällig, zum echten Künstler fehlt ihm aber 
der göttliche Funke. Es ist zuviel Phlegma in 
seinem Vortrage, das merkte man vor allem bei 
der empflndungsdurchglühten h-moll Sonate 
Chopin’s. Hermann Wetzcl 

Vally Fredrich-Höttges (Alt) und Jacques 
van Kempen (Tenor), die unter Mitwirkung von 
Alexander Schwartz (Klavier) einen modernen 
Lieder- und Duett-Abend gaben, berührten durch 
den Wohlklang ihrer Stimmen und ihren Vortrag 
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sympathisch; der Sängerin wäre nur noch mehr 
Kraft und dem Sänger eine bessere Behandlung 
der deutschen Sprache zu wünschen. Auf dem 
Programm waren elf lebende Komponisten mit 
Liedern vertreten; die meisten von ihnen sind 
schon allgemein bekannt, die wenigen noch 
unbekannten waren recht unbedeutend. — Gustav 
Schwinge ist vor allem eine gute Ausbildung 
anzuraten. Stimmaterial und musikalisches 
Gefühl sind vorhanden; daß die Vorträge trotz¬ 
dem wirkungslos blieben, lag hauptsächlich an der 
mangelhaften Tonbildung. — George Fe rgusson 
ist seit einer Reihe von Jahren hier ein bekannter 
Sänger; über seine Leistungen habe ich an dieser 
Stelle schon wiederholt geschrieben, sodaß es sich 
wohl erübrigt, hierüber nochmals zu berichten. 
Sechs neue Lieder von Erich J. Wolff, die 
zum ersten Male zum Vortrag kamen, waren wie 
die meisten Lieder dieses Komponisten in der 
Begleitung geschickt gearbeitet, in der Stimmung 
gut getroffen, aber an Erfindung sehr arm. — 
Cordelia Lee (Violine) scheint auf dem besten 
Wege zu sein, sich zu den ersten ihres Faches 
gesellen zu wollen. Das g-moll Konzert von 
Bruch habe ich kaum jemals so schön wie von 
ihr gehört. — Maria Cervantes spielte die 
Appassionata von Beethoven so verständnislos 
herunter, daß ich mich eiligst aus dem Staube 
machte. — Lissy Böttcher muß noch recht viel 
lernen, wenn sie aus ihrer immerhin brauch¬ 
baren Stimme eine solche für den Konzertsaal 
machen will. Paul G. Thiele (Klavier) spielte 
mit achtbarer Technik, aber sehr trocken. 

Max Vogel 

Frieda Langendorff, eine stimmlich überaus 
vortreffliche Sopranistin, leidet vor allem daran, 
daß sie zu wenig auf Deutlichkeit im Kleinsten, 
im scheinbarUnscheinbaren achtet. Daher machen 
namentlich ihre bewegten Phrasen einen bösen 
Eindruck. Auch sollte sie weniger „schleppen“. — 
Bei Mischa Elman, der nach Huberman den 
vielleicht klassischsten Geigertyp darstellt, muß 
man besonders sein inneres unendlich delikates 
Nuancierungsvermögen bewundern. Tonweise 
und Verzierung, Legato und Staccato, „Flöten¬ 
spiel“, „Cello“, Geige u. a. und endlich die ein¬ 
zelnen Meister heben sich so deutlich voneinander 
ab wie eben nur bei den tiefen, wunderbaren 
Künstlern. Wie hoch steht heute die reproduktive 
über der produktiven Kunst! — Fritz Soot, 
Kgl. Sächs. Kammersänger, ein liebenswürdiger, 
gut geschulter Tenorbariton, fühlt sich besonders 
im echt Lyrischen heimisch. Dies erkennend, 
stellte er ein Programm zusammen, das seine 
Kunst nicht übel zur Geltung brachte. Doch wäre 
eine feinere Kultivierung des Mezzoforte zu 
wünschen. — Arnold Schönberg erregte mit 
seinem Melodram (op. 21) „LiederdesPierrot 
Lunaire“, wie zu erwarten war, bei einem aus 
guten Elementen zusammgesetzten Publikum 
Befremden und Spottlust, bei einem Teil dieser 
Hörerschar, zu dem die Kritik nicht gehörte, wie 
kaum zu erwarten war, Beifall und herzliche 
Zustimmung. Nun handelt es sich weniger um 
ein einziges Schönbergsches Werk — mag es 
auch das neueste sein — als um den Komponisten 
Schönberg überhaupt. Und da muß man mit 
Freude feststellcn: hier ist endlich ein Musiker, 
der trotz seiner absolut neuen, teilweise uner¬ 
hörten Mittel un&fFC Seele herrlich aufwühlt. 
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Und was sind das für neue Mittel! Dem naher 
Zuschauenden stellt sich eine Musik dar, in der 
alle bisherige Tonkunst einfach verkehrt und 
dennoch Kunst geblieben ist. Lösen wir die 
Geheimmittel auf, so ergeben sich wohl folgende 
drei Bestandteile der Schönbergschen Natur: 
ein Temperament, das unbehindert den immer 
kürzesten Weg — der dann natürlich durch dick 
und dünn führt und so nicht zum wenigsten den 
eigentümlichen Schönbergschen Stil schafft, -- 
geht; einen strengen Sinn für das Kunsterzeugnis 
als für die reinste, völlig beherrschte Form; und 
endlich die Gabe, des Künstlers schönste, den 
geschauten Objekten, wie es sich in der Musik 
gehört, Gefühlsobjektivitüt zu verleihen. Daß 
die geschauten Dinge selbst, wie im vorgeführten 
Melodram, nicht immer die wertvollsten sind, ist 
eine Gefahr, die sich zwar rächt, die aber mehr 
der Kindlichkeit und anderen Eigenschaften des 
Autors zuzuschreiben ist, nur nicht seinen 
musikschöpferischen. Die sind gerade durch 
die letzte Aufführung vollauf bewiesen. Zum 
mindesten fordert diese seine Arbeit alle, die es 
angeht, auf, die bisherigen Kompositionen der 
Reihe nach uns vorzuführen. Für die durch¬ 
wegausgezeichneten Kräfte — Rezitation: Albertine 
Zehme, Ensemble: Eduard Steuermann 
(Klavier), Jakob Maliniak (Violine und 
Bratsche), Hans Kind 1 er (Violoncello), Kammer¬ 
musiker H. W. de Vries (Flöte und Pikkolo), 
Kammervirtuose K. Eßberger (Klarinette und 
Baßklarinette), — die das ungemein schwierige 
Werk zu Gehör brachten, ist jedes Lob zu wenig. — 
Das „Berliner Vokalquartett“ (Eva Leß- 
mann, Martha Stapelfeldt, Richard Fischer, 
Eugen Brieger) muß gut studiert haben, denn 
es trug die zum Teil sehr schwierigen Stücke 
mit nie fehlender Sicherheit vor. In den gefähr¬ 
lichen a cappella-Quartetten vermißte man aller¬ 
dings die letzte Reinheit. Frl. Stapelfeldt möge für 
ihre Soloeinlage besonders hervorgehoben sein.— 
Jascha Heifetz. Man mag diesen Knaben be¬ 
wundern und bejubeln, wie er es verdient und 
nicht verdient, ich betrachte gerade seinen Fall 
als ein Verbrechen gegen die gnädige Natur. 
Weil er gesund und seelisch erfreulich unreif 
— sowohl in der Technik wie in der Auffassung — 
ist, sollte man dieses herrliche Genie nicht ver¬ 
derben. In 3—4 Jahren erst sollte man ihn auf- 
treten lassen. — Mathieu Crickboom (Violine) 
und Lewis Richards (Klavier), die beide gut, 
aber ohne höheren Geist spielen (der Pianist 
brachte besonders Bach männlich, mit fein ver¬ 
teilten, wenn auch nicht stilgerechten dynamischen 
Schattierungen heraus), trugen leider auch zwei 
neue, sehr banale Stücke vor, die durch ihreNach- 
wirkung sogar den Eindruck der Beethovenschen 
c-moll Sonate beeinflußten. — Dann hörten wir 
auch Schönberg als Redner. Er trat für Mah 1 er 
ein. Was er über Kunst sagte, war in jedem 
Punkte interessant. Ob seine Ausführungen 
gerade für die Kunst Mahlers anwendbar sind, 
wird Mahler selber wahrscheinlich in einem 
langen Kampfe erweisen müssen. Die Ergriffen¬ 
heit sollte jeden überzeugen, meint Schönberg; 
wer nun aber von Mahler nicht ergriffen wird? 
Weder die Banalität der Mahlerschen Themen 
noch seine Sentimentalität lassen sich widerlegen, 
wenn sie nicht selber es tun. Aber wie gesagt: 
es gab im Vortrag Schönbergs eine Fülle 
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prächtiger Eingebungen über Kunst im allge¬ 
meinen und über Musik im besonderen, über 
die heutigen „Genies in allen Gassen“ — über 
Einfall und Werk, über Gesuchtes und letzte 
Naivität, über Sachlichkeit in der Instrumentation, 
über das Proben und über viele Dinge mehr. 
Und eins war geistvoller als das andere. 

Arno Nadel 

Einen interessanten Mozart-Abend veran¬ 
staltete Dr. Georg Göhler mit dem Blütbner- 
Orchester. Er dirigierte in der Hauptsache nur 
selten gehörte, oder doch so gut wie unbekannte 
Mozartwerke. Die Eröffnung bildeten zwei kleine 
Märsche aus C-dur (Koch. Verz. 408, 1 und 3), 
die eine echt Mozartsche Weiterführung der 
Neapolitaner Operneinleitungen zeigten; Subjek¬ 
tivität und Instrumentengesang stehen im Rahmen 
herkömmlicher Fanfarenmotive und bekannter 
Marschformeln. Danach spielte Artur Schnabel 
das Klavierkonzert aus D-dur schlicht, ergreifend 
und doch wirkungsvoll. Das Überraschendste 
brachte aber die folgende Programmnummer: 
Mozarts Serenade aus D-dur für 4 Solostreich¬ 
instrumente und Orchester mit Pauken, ein 
Stück, das das alte Concerto grosso in herr¬ 
lichen Farben und wundervoller Führung der 
Tanz- und Spielthemen wieder aufleben läßt. 
Neu war auch die Arie „Ch’io mi scordi“, die 
allerdings viel innerlicher und weit virtuoser vor¬ 
getragen werden muß, als es Frau Boehm-van 
Endert an diesem Abend tat. Mozart hat diese 
für den „Idomeneo“ nachkomponierte Arie zum 
Konzertvortrag für Klavier und Orchester arran- 
j giert, eine Klangzusammenstellung, die ganz im 
1 Dienst der dichterischen Idee steht. Am Schluß 
des Abends erklang die g-moll Symphonie, die 
Göhler, einer der berufensten Mozart-Dirigenten, 

I im ersten Satz geradezu vorbildlich dirigierte. — 

1 lm benachbarten Scharwenka-Saal hörte ich am 
i gleichen Abend einige Liedervorträge von Marie 
Louise Debogis, die kleinere französische 
Stückchen graziös und so ansprechend sang, daß 
’ man über Unebenheiten ihrer Gesangskunst gern 
i hinweghörte. — Auch Elisabeth Lee ist eine 
geschmackvolle und stimmbegabte Sängerin. 
Sie singt mit großem Ausdruck und technischer 
Gewandtheit. Einige Schwächen ihrer Tonbil¬ 
dung müßten indes mit der Zeit noch abgestellt 
werden. — Felix Lederer-Prina hatte sein 
Lied-Programm nicht gerade glücklich zusammen¬ 
gestellt, da seiner Stimme für die an der Spitze 
stehenden Schubert-Lieder die nötige Beweglich¬ 
keit fehlt. Sonst zeigte er sich als geschickter 
und interessanter Sänger. — Mehr nach der Art 
Wüllners singt L6on Rains, der aber mehr 
gesangliche Kultur für den Vortrag mitbringt, als 
sein Vorbild. Neben Liedern von Brahms hörte 
ich zwei kleine unbedeutende Lieder von dem am 
Klavier begleitenden Roland Bocquet, einem 
guten Pianisten, der alle Stücke auswendig und 
mit feinster Anpassung an den Solisten begleitete. 
— Während Walter Georgii an seinem Klavier¬ 
abend nur eine Konservatoriumsleistung bot, 
lernte man in Alfred Schroeder einen guten 
Techniker und vor allem einen tüchtigen Musiker 
kennen, der seinen Klaviervorträgen Eigenart 
und musikalisches Leben zu geben weiß. Aller¬ 
dings fehlt seinem Spiel zuweilen noch Klarheit 
und Übersichtlichkeit. 

GeorgSchüncmann 
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Cöcile Valnor hat eine hübsche Koloratur¬ 
stimme, die nur leider in der Höhe recht scharf 
klingt. Das Vortragstalent ist gut entwickelt. Von 
ihrem Begleiter Conrad Ramrath standen einige 
gelungene Lieder auf dem Programm. — Sehr 
anregend verlief der Lieder- und Duettabend von 
Clara und Felix Senius. Trotzdem die Tenor¬ 
stimme etwas indisponiert war, hatte man doch 
bei beiden seine Freude an dem reifen Können 
und der hohen Stimmkultur. — Zu größeren 
Gesängen, die besondere Anforderungen an 
Stimmkraft stellen, reichten die Mittel der er¬ 
blindeten Sängerin Leila S. Hölterhoff nicht 
recht aus. Alles Schlichte und Zarte ist bei 
der kleinen, aber wohlklingenden Stimme bestens 
aufgehoben. — Der Berliner Liederkranz, 
ein ernst strebender, starker Männerchor, er¬ 
ledigte unter seinem Leiter Ernst Mitlacher ein 
anspruchsvolles Programm in beachtenswerter 
Weise. Elisabeth Ohl ho ff (Sopran) und Felix 
Lederer- Prina (Bariton) zeigten ihre bekannten 
Vorzüge, während das Orchester Berliner 
Musikfreunde weniger befriedigen konnte.— 
Das Petri-Quartett machte mit einem Streich¬ 
quartett Des-dur von Ernst Toch bekannt, einem 
Werk, das die Aufführung lohnt. Der Autor 
beherrscht den Kammermusikstil vorzüglich und 
bringt in allen fünf Sätzen fest umrissene, nicht 
alltägliche Gedanken in modernem Gewände 
zu phantasievoller Verarbeitung. — Der Kom¬ 
ponist Martin Fried 1 and ließ eine Anzahl 
Gesänge von sich durch Else Pfaff und Anton 
Kobmann mit Willy Rehberg am Klavier 
und Maxim Ronis (Violine) aufführen. Eine 
angenehme Liedbegabung konservativer Richtung 
spricht aus ihnen. Allerdings wird man von 
keinem durch eine besondere Note irgendwie 
gefesselt. — Das Spiel des Pianisten Stefan 
Thomän zeichnet sich durch überragende Tech¬ 
nik, vornehme Sicherheit und plastischen Aus¬ 
druck aus. — Marie Muehl-Reitsch (Klavier) 
fiel neben solchen Leistungen noch sehr ab. 
Neben Gutem steht noch zuviel Minderwertiges 
in Ausdruck und Technik. — Ein großes Unter¬ 
nehmen hat der ausgezeichnete Pianist Richard 
Singer vor. In vier Konzerten will er das 
moderne Klavierkonzert seit Liszt vorführen. 
Am ersten Abend spielte er, unterstützt vom 
Blüthner-Orchester unter Edmund von Strauß, 
die vier Originalwerke von Liszt. Ein bedeu¬ 
tender Künstler von rassigem Temperament und 
ungeheurem Können war hier tätig. Kleine Zu¬ 
fälligkeiten haben bei so vielem Vortrefflichen 
nichts zu sagen. — Lisa und Sven Scholan- 
der zeigten sich an ihrem Liederabend wieder 
im vollen Besitz ihrer oft gerühmten Vorzüge. 
— Das Grum bacher-Vokalquartett gab mit 
Artur Schnabel am Klavier einen Brahms- 
Abend. Die vier auserwählt schönen Stimmen 
boten in ihrem Zusammenklang einen hohen 
künstlerischen Genuß. — Auf nicht so hoher 
Stufe stand der Lieder- und Duettabend von 
Gustav und Margarete Kirchberg. Der 
Bariton singt opernhaft im weniger guten Sinne, 
und die Sängerin hat an ihrer sonst schönen 
Stimme noch mancherlei zu bilden. — Das zarte, 
träumerische Genre der Klavierkunst hat in 
Margarethe An sorge eine außergewöhnliche 
Interpretin. So waren die „Traumbilder“ von 
Conrad Ansorge eine vollendete Leistung, die 
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einem die oft schwer zugänglichen Stücke nahe 
brachte. — Die Sopranistin Martha Haller steht 
mit ihrer Stimmkultur schon auf einer ziemlich 
hohen Stufe. Die kleinen Mängel können bei 
ernstem Streben bald beseitigt werden. — Von 
dem Cellisten Eugenio Alb in i hörte ich mit 
dem Blüthner-Orchester unter Edmund von 
Strauß das Konzert von d’Albert. Der Ton ist 
klein, der Vortrag temperamentlos und die 
Technik nicht immer zuverlässig. — Bei dem 
Pianisten Egon Petri wird man durch sein er¬ 
staunliches Können manchmal veranlaßt, ihn 
mit Busoni zu verwechseln. Aber er ist doch 
die kühlere Natur, und der Charme und oft 
mystische Zauber im Spiel des letzteren gehen 
ihm ab. Eine imponierende Leistung war die 
Wiedergabe der eminent schwierigen Fantasia 
contrapuntistica von Busoni. — Wladimir von 
Papoff, von dem ich Chopin hörte, ist ein 
guter Durchschnittspianist. Es klingt alles etwas 
doktrinär. — Einen besseren Eindruck machte 
mir die frisch zugreifende Art im Chopin-Spiel 
von Victor Benham. Über manche Auffassung 
könnte man freilich mit ihm streiten. Seine 
Technik ist gut entwickelt. — Julia Culp hatte 
wieder ihre zahlreiche Gemeinde um sich ver¬ 
sammelt, die sie wie immer mit ihrer sammet¬ 
weichen Stimme und ihrer vollendeten Vortrags¬ 
kunst erfreute. Mit Erich J. Wolff am Klavier 
bot sie große Genüsse. Emil Thilo 

Charles Herman ist ein solider Geiger von 
sauberer Technik, schlackenfreiem Ton und 
tüchtiger musikalischer Durchbildung, Eigen¬ 
schaften, die seinem Vortrag des Brahmsschen 
Konzerts sehr zugute kamen und ihm schnell 
Sympathie erwarben. Was ihm fehlt, ist ein 
etwas Mehr an virtuosem Elan und ein Heraus¬ 
gehen aus der Bahn trockner Schulmeisterei. 
Auch sein Strich, der zwischen Handgelenk- und 
Armtechnik schwankt, bedarf der Verbesserung. 

— Einen hübschen Erfolg ersang sich die So¬ 
pranistin Mary Mora von Goetz. Ihre kleine, 
aber wohlgebildete und angenehm klingende 
Stimme eignet sich vornehmlich zum Vortrag 
lyrisch zarter, auch kolorierter Musikstücke. In 
einer Serie Hugo Wolfscher Lieder bewies sie, 
von Erich J. Wolff wundervoll begleitet, viel 
Geschmack und vortreffliches gesangstechnisches 
Können. — Unter Edmund v. Strauß* tempe¬ 
ramentvoller Leitung absolvierte das Blüthner- 
Orchester sein erstes Sonntagskonzert und 
zeigte sich in Schuberts „Unvollendeter“ wie 
in der „Peer Gynt tt -Suite von Grieg und dem 
Boccherini’schen A-dur Menuett als in stetigem 
Aufsteigen begriffenes, wohldiszipliniertes Or¬ 
chester. Nicolas Lambinon, der treffliche 
Konzertmeister, spendete mit seiner fein aus¬ 
gearbeiteten Technik und durchdachtem Vortrag 
Vieuxtemps* seltener gehörtes d-moll Konzert; 
Charlotte Wolter brachte in Gesängen von 
H. Wolf, Tschaikowsky und Händel den Charme 
ihrer seelenvoll-weichen Altstimme zur Geltung. 

— Lisa Meyrowitz* Programm war gewiß mit 

bester Absicht zusammengestellt, aber die keines¬ 
wegs interessante oder fesselnde Art ihres Vor¬ 
trages, zu der sich erhebliche Unmanieren in 
der Art der Tongebung gesellten, machte den 
Abend zu einem recht unerquicklichen. — Mit 
frischem Wagemut ließ sich ein junger Tenor, 
Richard Kube, kein übles 
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Material und dürfte, falls er fleißig weiter studiert, 
einmal ganz nette Erfolge erringen. Gern soll an¬ 
erkannt werden, daß er schon jetzt eine sehr 
deutliche, wenn auch nicht immer einwandfreie 
Aussprache besitzt, und daß seine Töne, sobald 
er sie in richtigem Sitz bringt, überraschend 
gut klingen. — Der Geiger Frederic Gerard 
hätte mit seinem Auftreten noch warten sollen, 
bis sich vor allem seine Technik so weit aus¬ 
gereift hätte, daß er den hier gewohnten und 
berechtigten Ansprüchen genügen konnte. — 
Geteilt waren die Eindrücke, die der Gesang des 
Baß-Baritons Edmond Servator hinterließ. So¬ 
bald er sich in dem ihm wohl liegenden Genre 
kolorierten Gesanges (Händel) bewegte, stand er 
seinen Mann und zeigte respektable Fertigkeit 
und, soweit er sich im Affekt nicht hinreißen 
ließ, auch wohlklingendes Material. Obel bestellt 
aber war es um seine Vorträge unserer deutschen 
Liedermeister. Hierzu fehlt ihm sowohl die 
musikalische Erkenntnis, wie der nötige Ge¬ 
schmack im Maßhalten und feinerem Ausarbeiten. 
— David Eichhofer (Tenor). Wie ist es nur 
möglich, daß jemand, der so vollständig unfähig 
ist, sein von Hause aus gar nicht übles Material 
künstlerisch zu verwerten, es wagt, hier in Berlin 
an die Öffentlichkeit zu treten ? — Von dem jungen 
Geiger Hans Bassermann ist überwiegend 
Gutes zu berichten. Sein Vortrag des D-dur 
Konzerts von Mozart zeugte von so sauberer 
Technik und gediegenem musikalischen Erfassen, 
daß man ihm gern zuhörte, und die temperament¬ 
volle Wiedergabe des Saint-Saens’schen b-moll 
Konzens bewies, daß er sich auch die höhere 
virtuose Technik mit Erfolg zu eigen gemacht 
hat. — Die Stimme der Altistin Hertha Frank 
klingt vortrefflich überall da, wo machtvolle Ton¬ 
gebung und dramatisches Akzentuieren am Platze 
ist. Leider hat die Künstlerin aber ihr Organ 
nur an einseitig schwere Tonerzeugung, mit der 
Hand in Hand auch ein schwerfälliger Atem geht, 
gewöhnt, und was sie demzufolge an piano- 
Effekten versuchte, stand nicht auf künstlerischer 
Höhe. Bei dem wirklich schönen Klang ihres 
ausgiebigen Organs, wie ihrem augenscheinlich 
musikalischen Sinn und geschmackvollen Vortrag 
wäre es schade, wenn die Künstlerin sich diese 
Art der „leichteren“ Tonerzeugung nicht zu eigen 
zu machen vermöchte. Walter Meyer-Radon 
begleitete mit Geschick und Verstand. — Else 
Launhardt-Arnoldi ist im Besitz einer hohen 
Sopranstimme, die gerade in den hohen Lagen 
von gutem Klang ist und bei regulären Stärke¬ 
graden vom mezzoforte bis zum fortissimo ein¬ 
wandfreie Töne hergibt. Um ihr piano ist es 
dagegen nicht gut bestellt; es verliert mit der 
Tonfülle auch fast allen Tongehalt und klingt 
metallos und farblos; charakteristisch ist dabei, 
daß hier auch die Intonation nicht unerheblich 
ins Schwanken gerät. E. J. Wolff, der sie mit 
bekannter Geschicklichkeit akkompagnierte, er¬ 
zielte mit einigen seiner besten Lieder schönen 
Erfolg. — Ein junger Geiger, Siegmund Feuer¬ 
mann, versuchte das Publikum über sein Manko 
an Jahren hinwegzutäuschen. In technischer Be¬ 
ziehung gelang ihm dies auch wirklich ganz gut, 
denn was er spielte, war sauber und sicher; 
aber mit Bezug auf Vortrag und Durchgeistigung 
lugte doch die Kindlichkeit an allen Ecken hervor. 
Beethovens „Kreutzer-Sonate“! Wozu ein un- 
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reifes Kind, das trotz seiner Jugend schon so 
viel gelernt und so durch und durch fleißig ge¬ 
arbeitet hat, vor der Zeit aufs Podium zerren? 
Wer trägt dafür die Verantwortung? 

Emil Liepe 

INCINNATI: Unsere Konzertsaison (1911/12) 
begann unter den friedlichsten Ausblicken 
und endete stürmisch. Vor Jahresfrist noch 
stand Stokowski auf der Höhe der Gunst und 
des Erfolges, und wer damals von Dirigenten¬ 
wechsel gesprochen hätte, wäre bei den maß¬ 
gebenden Gewalten schlecht gefahren. Gegen 
Frühjahr zu gab’s dann Mißhelligkeiten, Damen¬ 
fehden; verhängnisvoll wurde ein Konzert im 
März mit englischem Komponistenprogramm von 
gähnender Langeweile, während dessen der 
jugendliche Dirigent bei den Elgar-Variationen 
unheilbar stecken blieb. Darauf mehr Imbroglio, 
ein Demissionsgesuch, das des laufenden Kon¬ 
trakts wegen nicht bewilligt wurde, dann er¬ 
neutes Gesuch des Dirigenten in schärferer Ton¬ 
art, das schließlich in schärfster Fassung ange¬ 
nommen wurde. Die Unterhandlungen Stokowski's 
mit Philadelphia waren unterdessen längst im 
Gang und führten dank begleitender glücklicher 
Umstände zum Abschluß, so daß die Stadt der 
Bruderliebe ihn für die kommende Saison, und 
! wohl auch länger, als Nachfolger Pohligs haben 
wird. An Erfolg wird es Stokowski auch in 
Philadelphia nicht fehlen; seine sehr ausgeprägte 
Dirigenteneigenart wird selbst dann noch den 
Erfolg erzwingen, wenn er in reiferen Jahren an 
Manier ab- und an musikalischer Erfahrung zu¬ 
genommen hat. An seiner Stelle bei uns wird 
Dr.Emst K u n wal d ,der schon vor drei Jahren „first 
choice“ gewesen und diesmal erfreulicherweise 
disponibel war, unser sehr tüchtiges Orchester 
leiten. Kunwald hat während seines kurzen 
Sommerbesuchs hier den besten Eindruck ge¬ 
macht. Seiner Tätigkeit wird sympathisch ent¬ 
gegengesehen und wenn die Zeichen nicht trügen, 
wird sein Wirkungskreis bedeutende Erweiterung 
mit der Zeit erfahren. Seine für Weihnachten 
bevorstehende Leitung des „Messias“ darf dafür 
als „Fühler“ gelten. An Orchesternovi¬ 
täten hörten wir die Zweite Symphonie von 
Eigar und die gleichbezifferte von Sibelius; 
beides langgezogene, unerfreuliche Werke von 
ermüdender Sterilität der Erfindung und Mono¬ 
tonie des Orchesterklangs. Der Geist der 
Schwere, der auf dieser gemütsarmen Musik 
lastet, gönnt keinen befreienden Ausblick nach 
ätherischen Höhen. Von Solisten machte den 
stärksten Eindruck Wilhelm Backhaus, der das 
G-dur Konzert von Beethoven so vollendet spielte, 
daß alle bekannten Pianistenleistungen im Ver¬ 
gleich damit zurücktraten. Im Anschluß an 
diesen Erfolg spielte der Künstler ein ganzes 
Rezital, das sein ungewöhnliches Können voll 
bestätigte und nur bedauern ließ, daß er durch 
den Programmentwurf zu viel für Schüler, zu 
wenig für Musiker spielte. Eine bedeutende 
pianistische Leistung, in der Kraft mit Eleganz 
sich zur rechten Mischung vereinigte, bot Olga 
Samaroff-Stokowski mit dem Vortrag des 
Klavierkonzerts in b-moll von Tschaikowsky. 
Auch Efrcm Zimbalist wurde nach dem Vor¬ 
trag des Glazounow’schen Violinkonzerts stark 
gefeiert. Man sollte indessen mehr von ihm 
hören, um unterscheiden zu können, ob er zu 
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wirklich Großem als Geiger ausersehen ist. Er¬ 
staunliche Sicherheit in Doppelflageoletgriffen 
ist dafür noch keine Gewähr; vom reiferen 
Künstler erwarten wir stärkere geistige Werte, 
und die zu offenbaren ist nicht der Hauptvor¬ 
zug des Werkes, das er im letzten Winter fast 
überall gespielt hat. Unter den übrigen Solisten 
der Symphoniekonzerte sind zu nennen die 
Sängerinnen Aida und Rappold, der Tenorist 
Ludwig Heß, der Klavierspieler Bauer, die 
graziöse Geigerin Kathleen Parlow und last 
not least ihr engerer Kollege Emil Heermann, 
Konzertmeister des Orchesters und Sohn eines 
unvergessenen Vaters, der mit dem Paganini- 
Konzert eine imposante Leistung bot, die ihm 
den Dank aller Musikfreunde sicherte. — Von 
auswärtigen Orchestern besuchten uns das 
Symphonie-Orchester von Minneapolis 
unter seinem trefflichen Dirigenten Oberho ff er 
und die New Yorker Philharmoniker unter 
Stransky mit Kubelik als Solisten. Die aus¬ 
gezeichneten Leistungen des erstgenannten Or¬ 
chesters ließen die gesunde musikalische Ent¬ 
wickelung des amerikanischen Westens erkennen. 
Einen vorzüglichen Eindruck machte Stransky. 
Ohne Pose verriet er den starken geistigen Zu¬ 
sammenhang mit dem Orchester, den Kubelik 
mit dem sehr mittelmäßigen Vortrag des Mendels¬ 
sohn-Konzerts so stark vermissen ließ. Auch das 
mehr oder minder echte Londoner Phil¬ 
harmonische Orchester kam zu Besuch als 
Folie für Nikisch, dessen Zauberstab aber trotz 
pyrotechnischer Reklame die mäßig große Emery- 
Halle kaum zur Hälfte zu füllen vermochte. — 
Künstlerisch und pekuniär hochbefriedigend war 
der Verlauf der Konzerte des Mai-Festival, 
das unter der erprobten Leitung van der 
Stuckens während der ersten Maiwoche statt¬ 
fand. Tausende füllten den Raum der Musik¬ 
halle, ein glänzendes Bild, das sich bei jedem 
der sechs Konzerte wiederholte. Vier große 
Oratorien — „Elias“, Franck's „Böatitudes“, Wolf- 
Ferrari’s „Vita nuova“ und die Requiemmesse 
von Berlioz — wiesen dem Chor glänzend gelöste 
Aufgaben an. Van der Stucken bewies seine 
eigenartige Fähigkeit als Massenleiter am stärk¬ 
sten in den französischen Werken. Die Wahl 
der Kinderkantate von Benoit ließ den Kinder¬ 
chor nicht so erfolgreich wie in den Vorjahren mit 
dem „Kinderkreuzzug“ abschneiden. Als Novität 
erregte „Vita nuova“ großes Interesse. Zarte 
Romantik, wie sie die Dante’schen Verse atmen, 
hat der Komponist mit feinem Gefühl fest¬ 
gehalten. Der allgemeine Aufbau aber ist un¬ 
gleich und trotz vieler reizvoller Details, fesseln¬ 
der orchestraler Mischungen kann man das Werk 
als Ganzes nicht dankbar nennen. Auch ist es 
von einer erlesenen Aufführung, wie sie ihm 
hier zuteil geworden ist, abhängig. Muster¬ 
gültig war die Leistung Clarence WhitehilTs 
in der Solopartie. Über die übrigen Solisten 
des Festes ragten Frau Gadski und Frau Schu- 
mann-Heink hervor. Bemerkenswert war die 
solistische Leistung Bonci’s in der Tenorpartie 
der Berlioz’schen Messe, ein Beweis, daß sogar 
ein italienischer Tenor mit höheren Zwecken 
wachsen kann. Der orchestrale Teil lag in den 
Händen Stockes und des Chicagoer Orche¬ 
sters, denen wir Höhepunkte künstlerischen 
Genießens verdankten. — K ammjermusik ist 
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während des letzten Winters reichlich gepflegt 
worden durch die Quartettabende des College 
of Music mit Johannes Miersch als Prim¬ 
geiger, die Konzerte des Symphoniequartetts mit 
Emil Heermann an der Spitze, die Adler- 
Hahn-Abende und Veranstaltungen des Konser¬ 
vatoriums, bei denen besonders Theodor Bohl¬ 
mann sich um Pflege intimer Musik verdient 
macht. Von Gästen hörten wir das Kneisel- 
und das Flonzaley-Quartett. Solo-Rezitals 
waren seltener. Das Interesse für Solisten, so¬ 
weit sie nicht im Rahmen der Symphoniekon¬ 
zerte erscheinen, wird vollauf befriedigt durch 
die „Matinöe mustcale“ und die größeren 
Chorvereine wie „Orpheus“ und „Mozart- 
Club.“ Louis Victor Saar 

P\ARMSTADT: Die Konzertsaison pflegt bei 
^ uns erst verhältnismäßig spät einzusetzen. 
Sie brachte seither außer vier ziemlich eindrucks¬ 
los vorübergegangenen Chopin - Liszt-Abenden 
Raoul von Koczalski’s als bemerkenswertestes 
Ereignis das erste Auftreten des Wiener Kammer¬ 
sängers Franz Steiner, der vermöge seiner her¬ 
vorragenden Stimmkultur, der Poesie seines 
lyrischen Ausdrucks und seiner ungewöhnlichen 
Vortragsintelligenz auch hier eine suggestive 
Wirkung erzielte. Er sang im ersten Konzerte 
der Großherzoglichen Hofmusik drei für 
hier neue Gesänge mit Orchester von Gustav 
Mahler, die zusammen mit einer glänzenden 
Aufführung der ersten Mahlerschen Symphonie 
eine stark verspätete, aber würdige Gedenkfeier 
für den Toten darstellten, dessen AchteSymphonie 
für die Darmstädter Maifestspiele des Jahres 1913 
vorbereitet wird. Eine weitere Novität: Paul 
Juons Serenadenmusik für Orchester erwies 
sich als ein sehr gefällig gearbeitetes, aber wenig 
originelles Werk. Als gute Liedersänger stellten 
sich uns die neuen Mitglieder unserer Hofoper 
Olga Kallensee und August Globerger vor. 
Der Geiger Dr. Wolfgang Bülau erwarb sich 
in einem eigenen Konzerte zu den früheren 
Freunden manch neuen hinzu, und ein junger 
Darmstädter Violinkünstler, Bruno Stumpf, 
zeigte in Beethovens G-dur Romanze und 
Wieniawski’s „Faust“-Phantasie eine vielver¬ 
sprechende Begabung. H. Sonne 

D RESDEN: Die Feier des 40jährigen Amts¬ 
jubiläums Ernst von Schuchs wurde durch 
ein großes Konzert im Opernhause begangen, 
und der Jubilar bot mit der Königlichen 
Kapelle die köstlichste Gabe durch eine un¬ 
beschreiblich schöne Wiedergabe von Beethovens 
c moll Symphonie. Der zweite Teil des Pro¬ 
gramms brachte eine Reihe von Künstlern ersten 
Ranges: Richard Strauß, Eugen d’Albert,Jan 
Kubelik, Eva Plaschke-von der Osten, 
Walter Soomcr, Karl Perron -- schon die 
Nennung der Namen genügt, um festzustellen, 
daß der Abend auch in bezug auf die solistischen 
Darbietungen außergewöhnlich war. — Das 1. 
Symphoniekonzert (Serie A) der König¬ 
lichen Kapelle brachte die Uraufführung 
von Max Rcgers „Romantischer Suite“ (op. 125). 
Ich muß gestehen, daß mich die Neuheit sehr 
kalt gelassen hat. Ihre Romantik ist gekünstelt 
und wird durch eine verbogene Harmonik und 
theatralischen Aufputz oft geradezu ungenießbar. 
Mit Eichendorffs sinniger Schlichtheit hat diese 
gezierte, absichtlich- effektreiche und stets an 
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das Theater gemahnende Musik gar nichts zu 
tun; am fatalsten wirkt der große Sonnenauf¬ 
gang im dritten Satze, der so stark an Meyer- 
beersche Dramatik erinnert, daß man unwill¬ 
kürlich nach der roten Beleuchtung ausschaut. 
Zweifellos hat Reger, seit er in Meiningen Chef 
des Orchesters geworden ist, in der modernen 
Instrumentation große Fortschritte gemacht, die 
aber durch den Verlust an Naivität und echtem 
Empfinden leider wieder aufgewogen werden. 
Dank der effektvollen Art, mit der Schuch ganz 
nach Opernmanier den Schluß herausholte, kam 
ein Achtungserfolg zustande, der aber niemanden 
darüber hinwegtäuschen kann, daß die neufcste 
Arbeit Regers abermals einen Rückschritt be¬ 
deutet.—Im 1. Konzert derMusi k freunde hörte 
man die Beethovensche c-moll Symphonie noch 
einmal, und zwar vom Berliner Blüthner- 
Orchester unter Josef Stransky, dessen 
Dirigentenweise leider so unruhig, heftig und 
grobkörnig geworden ist, daß das Orchester 
darunter sehr zu leiden hat. Solist war Wilhelm 
Herold aus Kopenhagen, der bei dem Preis¬ 
lied aus den „Meistersingern“ fast vollständig 
versagte, dafür aber für seine Liedervorträge 
um so lauteren Beifall fand. — Der genußreichste 
der bisherigen Solisten-Abende war der von 
Elena Gerhardt und Arthur Nikisch, die sich 
zu einer köstlichen Zweieinigkeit zusammenge¬ 
schlossen haben. Löon Rains imponierte in 
eigenem Konzert durch die Wucht seines um¬ 
fangreichen Basses. Das Bachmann-Trio bot 
einen Abend edelsten Genusses mit Trios von 
Haydn, Mozart und Schubert, und der erste 
volkstümliche Kammermusik-Abend führte als 
Hauptwerk Wolf-Ferrari’s Kammersymphonie 
B-dur vortrefflich vor. Carl Flesch zeigte sich 
wieder als einer der ersten zeitgenössischen 
Meister der Violine, und das Konzert auf zwei 
Klavieren, das Paul Lehmann-Osten mit 
Elsa Maeltzer veranstaltete, vermittelte eben¬ 
falls sehr günstige Eindrücke. F. A. Geißler 
RANKFURT a. M.: Der Konzertwintcr ward 
eingeleitet* durch das erste Konzert des 
Frankfurter Tonkünstler - Orchesters, 
einer Vereinigung einstweilen ohne wirtschaft¬ 
liche Grundlage, aus der sich aber vielleicht ein ! 
städtisches Orchester zur unbedingt notwendigen , 
Entlastung des Opernorchesters entwickeln wird. 
Max Kaempfert zeigte sich als Leiter dieses 
Konzerts als ein Kapellmeister von ausgezeich- j 
neter organisatorischer Begabung: der Vortrag 
der Eroica und der großen Leonoren-Ouverture 
verriet ein gründliches Studium. Als Solistin 
feierte Teresa Carreno mit Beethovens Es-dur 
Konzert außerordentliche Triumphe. — Das 
1. Museumskonzert brachte als Novität Re¬ 
gers Konzert für Orchester im alten Stile, das 
namentlich in dem langsamen Mittelsatz Stellen 
von wunderbarer Schönheit birgt. Die Novität 
ward freundlich aufgenommen. Mengelberg 
hatte die Aufführung gut vorbereitet; freilich hatte 
man nicht das Gefühl, eine iicale Interpretation 
des Werkes zu hören. Brahms’ Zweite Sym¬ 
phonie gelangte korrekt und robust zum Vortrag: 
wo eben Mengelberg seine Energie in äußerer 
Kraftwirkung nicht entfalten kann, bleibt ein 
deprimierendes Gefühl seelischer Leere. Doh- 
nanyi spielte das G-dur Konzert Beethovens, 
recht akademisch, ohne die beschauliche Lyrik i 
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und ohne die Größe zwingender Gestaltungs¬ 
kraft. — Der erste Kammermusikabend des 
Museums brachte die Pariser Künstler des 
double Quintette, darunter den unvergleich¬ 
lichen Oboer Bas, den brillanten Fagottisten 
Vizentini, den ausgezeichneten Pianisten de 
Lausnay und den musikalisch hervorragenden 
Geiger Sechiari, hierher. In dem Quintett 
von Beethoven op. 10 und dem Oktett op. 166 
von Schubert bot das Ensemble unvergleichliche 
Leistungen. — Aus der Reihe der Solisten¬ 
konzerte verdienen Hugo Kortschak, dessen 
Geigenspiel musikalisch viel gewonnen hat, der 
musikalisch hochtalentierte Pianist Hans Weis- 
bach, dessen Bratschensonate eine bemerkens¬ 
werte Talentprobe bedeutet, die feinsinnige 
Sängerin Alice Lenn6, die in die Bahnen der 
Dessoir einschlägt, und der stimmgewaltige 
Baritonist und Balladensänger Maximilian 
Troitzsch, dem leider eine gute Schule fehlt, 
Erwähnung. Karl Werner 

ALLE a. S.: Die Saison eröffnete die Pianistin 
Mary Wurm mit einem Vortrag über die 
Klavier-Methoden, der im Lobe der Caland- 
Methode wie im Tadel der anderen Spielweisen 
ungefähr gleich weit ging. Solange Elisabeth 
Caland nicht durch die Tat, d. h. durch lebende 
Beispiele, also Schüler, die vielgerühmten Vor¬ 
züge ihres Systems der klavierspielenden Welt 
beweist, solange dürfen wir uns wohl erlauben, 
sie anzuzweifeln. Mary Wurm kann als ehemalige 
Schülerin von S. Lebert und Clara Schumann 
nicht in Frage kommen, da sie schon vor ihrer 
Bekanntschaft mit Elisabeth Caland eine große 
technische Meisterschaft sich erworben hatte. 
Wäre die Methode aber wirklich so unübertreff¬ 
lich, so müßten längst alle Pianisten, die von 
! der „Kraftquelle“ des musculus latissimus dorsi 
keine Ahnung haben, von den Calandspielern 
„überflügelt“ und fingertot gemacht sein. — Das 
1. Symphonie-Konzert der Theaterkapelle 
brachte unter Carl Ohnesorg die „Sinfonia 
tragica“ von Felix Draeseke in überzeugender 
Weise zum Vortrag, während die Symphonie 
concertante von Mozart sowohl unter der Minder¬ 
wertigkeit der Soloviola gegenüber der Solovioline 
(Konzertmeister Versteeg) wie unter dem 
Mangel einer stilvollen Ausführung überhaupt 
litt. Solist war Felix von Kraus, der mit seiner 
reifen Vortragskunst großen Beifall errang. 

Martin Frey 

OHANNESBURG: Der letzte Musikbericht 
schilderte den außerordentlichen Erfolg, den 
die „Quinlan Opera Company“ erzielte. Das 
zweite musikalische Ereignis der Saison war 
das Auftreten von Paderewski, das leider mit 
der Anwesenheit der Operngesellschaft zu¬ 
sammenfiel, so daß Paderewski nur drei statt 
der ursprünglich geplanten sechs Konzerte ver¬ 
anstaltete. Trotzdem und trotz den hohen Ein¬ 
trittspreisen waren die ersten zwei Konzerte gut 
besucht, das letzte sogar vollständig ausverkauft. 
Das Publikum akklamicrte den Künstler mit 
großem Enthusiasmus, und besonders die herr¬ 
liche Wiedergabe der Lisztschen Rhapsodicen 
weckte stürmische Begeisterung. — Rühmend 
zu erwähnen ist das Auftreten des russischen 
Violinvirtuosen Dr. Gregor Cherniavsky, eines 
Schülers von Professor Auer in Petersburg. Er 
hat eint sehr ausgebildete Technik, schönen Ton 
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und viel Feuer. Er spielte die Kreutzer-Sonate 
und das Konzert von Tschaikowsky, letzteres 
hervorragend gut. M. Pollak 

l^ÖLN: Eine neugebildete Trio-Vereinigung 
der Kölner Künstler Lazzaro Uzielli, Bram 
Eldering und Friedrich Grützmacher als Ver¬ 
treter von Klavier, Geige und Cello errang 9ich 
an ihrem ersten Abend, der lediglich Werke von 
Brahms brachte, mit vollster Berechtigung einen 
sehr ausgiebigen Erfolg. — In der Musika¬ 
lischen Gesellschaft bereitete man der 
Budapester Pianistin Alice Ripper eine sehr 
warme Aufnahme. Beim äußerst temperament¬ 
vollen Vortrage der „Zigeunerweisen“ von Sophie 
Menter sicherte sich die grundmusikalische 
Ungarin alsbald durch ihre großen geistigen und 
virtuosen Vorzüge die Wertschätzung der Hörer. 
Die Sängerin Gerda Haller aus Paris hat 
offenbar gerade für die von ihr gewählten Lieder 
von Hugo Wolf und Brahms nicht das rechte 
gesangskünstlerische Rüstzeug; auch der 
Stimmungsgehalt der meisten Gesänge war mehr 
angedeutet als erschöpft. Fritz Steinbach hatte 
diesen ersten Abend der neuen Saison mit Beet¬ 
hovens „Zur Weihe des Hauses“ im schönsten 
Dirigentenstile, der in diesem Falle echter 
Beethovenstil war, eingeleitet. Paul Hill er 
I E1PZIG: Ein von Charlotte Wolf und Opern- 
“ Sänger Walther Elschner bestrittener Lieder¬ 
und Duettenabend des Leipziger Margueriten- 
verlags mit Manuskriptliedern von Fr. Elschner, 
Albert Scharf und Schweichert und ein von dem 
bekannten Lauten-Apologet und Lauten-Setzer 
Heinrich Scherrer veranstalteter Vortrag über 
die Laute mit Liedern zur Laute (Else Hoff¬ 
man n-Prag)eröffneten bereits Ende September die 
Konzertsaison.— In der Abendmotette in St. Johan¬ 
nis (Kgl. Musikdirektor Roth ig), die sich dankens¬ 
werter Weise in den Dienst jüngerer strebender 
Kirchenmusiker stellt, fesselten wieder einmal 
neue und aparte Impressionen unsres heimischen, 
allzu fruchtbaren Sigfrid Karg-Eiert, dessen 
Name unter den jüngeren deutschen Kirchen¬ 
komponisten, die in Weiterbildung des jüngst¬ 
französischen, neuromantischen Kolorismus der 
Konzertorgel neue Bahnen zu erschließen suchen, 
mit Auszeichnung genannt werden muß. — Die 
700 J ahr-Feier der ehrwürdigen Thomas¬ 
schule, die in der schweren Fülle festfroher 
Tage eine frische Komödien- und Singspiel- 
Aufführung der Schüler (Hillers „Diejagd“) im 
Alten, eine „Antigone“-Aufführung mit festlichen 
Kräften im Neuen Theater und allerhand ernste 
und heitere Veranstaltungen brachte und eine 
Woche lang Leipzigs Quartier und Aufmerksam¬ 
keit mit Beschlag belegte, gipfelte zweifellos 
nicht nur musikalisch in einem Festkonzert in 
der Thomaskirche. Denn der Weltruf des 
Leipziger Thomanerchors überstrahlt außerhalb 
Leipzigs weit den der Thomasschule selbst, und 
die von den Zeiten der Reformation an ohne 
Unterbrechung einander folgenden Thomas¬ 
kantoren haben Leipzig nicht nur zu einem 
Hort der Bachpflege, sondern auch, da fast alle 
Kantoren auf gleich hoher allgemeiner, wie 
musikalisch-schöpferischer Bildung standen, zu 
einer Hochburg protestantischer Kirchenmusik 
überhaupt gemacht. Dieser Bedeutung entsprach 
das durchweg prächtig unter Leitung unseres 
erzeitigen, allzu bescheidenen ^Kantors ian 
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St. Thomae, Prof. Dr. Gustav Schreck, und 
unter durchweg vortrefflicher solistischer Mit¬ 
wirkung der Damen Ohlhoff, Kiß, der Herren 
Dr. Rosenthal, Karl Roth (Gesang) und des 
Braunschweiger Hof- und Domorganisten Kurt 
Gorn (Orgel) ausgeführte Programm: Thomas¬ 
kantorenkunst in Chor und Orgelstück von der 
Reformationszeit zur Gegenwart. Der durch 
sehr wertvolle alte und neuere Rara (u. a. Calvi- 
sius’ kürzlich in den vollständigen Stimmen auf¬ 
gefundener 150. Psalm, Scheins romantisch-tiefes 
Passionsbild „O Domine“, Richters Gloria aus 
der Es-dur Messe, ein Postludium Schrecks in 
moderner Passacagliaform) gehobene Eindruck 
bestätigte die bereits ziemlich lückenlos aus¬ 
gezogene Entwickelungslinie protestantischer 
Kirchenmusik: recht imposanter Aufstieg bis 
S. Bach, jäher, durch italienische Opernmusik 
verweltlichter Abstieg, Gesundung mit Haupt¬ 
mann und Mendelssohn. — Der Leipziger 
Lehrergesangverein (Prof. Hans Sitt) hielt 
mit seinem Herbstkonzert eine Art Öffentliche 
Generalprobe für seine südwestdeutsche Kunst¬ 
reise ab; das Programm bot die wirkungsvollsten 
und nirgends schwachen Hauptstücke seines 
Repertoires. An Intelligenz und technischem 
Können ist der Verein Leipzigs erster Männer- 
cbor; in dem bei mittel- und norddeutschen 
Stimmen allerdings kaum abzustellenden Mangel 
an Schmelz und Wärme, an Feuer der Führung 
machte er diesmal auch in einigen Intonations¬ 
trübungen keinen sonderlich günstig disponierten 
und entschieden etwas herbstlichen Eindruck, 
den die gewählten, fast durchweg düsteren und 
weltschmerzlichen Chöre und eine total ver¬ 
fehlte Auffassung von Hegars „Schlafwandel“ 
noch verstärkten. Catharina Bosch, ein Lieb¬ 
ling Leipzigs, erweckte mit allbekannter Violin- 
musik Jubel. Wir haben die junge fleißige 
Künstlerin, eine Meisterschülerin Sitts, schon 
weit besser spielen hören. Ihre Art entspricht 
jedenfalls dem Leipziger Geschmack ausge¬ 
zeichnet: akademisch, technisch ungemein sauber, 
mit formalem und glücklich objektivierendem 
Schönheitssinn begabt, noch etwas blaß und 
indifferent im Empflndungsleben. — Ein unbe¬ 
greiflich schlecht von Leipzigs klavierpädago¬ 
gischen Kreisen besuchter Vortrag Mary Wurms 
über alte und neue Klavierspieltechniken mit be¬ 
sonderer Berücksichtigung der Caland-Lehre be¬ 
schloß den September. Es war die Künstlerin, 
die eminente Pianistin Mary Wurm, die schlagende 
Argumente für die Güte der selbständigen Weiter¬ 
bildung Deppescher Grundlehren durch Elisa¬ 
beth Caland erbrachte. Von ihrer einführenden, 
frischen und zwanglosen Plauderei aber nahm 
man gern ein Sträußchen Studienerinnerungen 
an den Stuttgarter Lebert-Kreis, an Clara Schu¬ 
mann mit. — Die offizielle Eröffnung der Leipziger 
Konzertsaison vollzieht das Gewandhaus. 
Seine 22 Konzerte geben ihm auch schon äußer¬ 
lich im europäischen Musikleben ein einzigartiges 
Relief: nirgends in der Welt konsumiert ein 
Konzcrtabonnenten-Publikum eine solche Fülle 
symphonischerMusik. Das kann seine eminenten 
Vorteile, aber auch seine schweren Nachteile 
haben, wenn es als etwas Gewohnheitsmäßiges 
hingenommen, und wenn diese Ausnahmestellung 
nicht im Sinn einer vorbildlichen Vormacht¬ 
stellung zur K ul Ufr, pn musikalischen 
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Fortschritts genutzt wird. Seit Nikischs Re¬ 
gierungsantritt ist in letzterer Hinsicht vieles 
fraglos besser geworden, ist ein modernerer, | 
freierer Geist in die heiligen Hallen des Leip¬ 
ziger Gewandhauses eingezogen. Seine vornehm- \ 
konservativeTradition blieb dagegen unerschüttert, 
wie denn auch die Einführung frischen neuen 
Blutes, zeitgenössischer Werke mehr bestem 
Willen und freundlichem Zufall als zielbewußter, 
planvoller Initiative ihre Triebfedern verdankt. 
Selbst der optimistische Fortschrittler wird es 
nur billigen, wenn die beiden ersten Gewand¬ 
hauskonzerte wie auch die erste Gewandhaus- 
Kammermusik einzig die klassisch-romantischen 
Hausgötter, die Petrus-Felsen in einer wilden 
modernen Übergangszeit, beschworen. Die 
Gäste brachten hier wie dort Gesang: Julia 
Culp, an innerlicher Tiefenwirkung nicht mehr 
das, was sie früher, z. B. als Brahms-Interpretin, 1 
war, das in Leipzig unvergessene Münchner! 
Künstlerpaar v. K raus-Osborne, der Darm- 1 
Städter Hofopernsänger Stephani. Das größte! 
Interesse unter ihren Gaben erregte die für den 
nun einmal als guter alter „Papa“ abgestempelten 
Haydn unvermutet hochdramatische und gerade 
in unseren Strauß-Tagen wieder recht aktuelle 
Solokantate „Ariadne auf Naxos“ in Ernst Franks 
geschickter, wenn auch natürlich nicht ganz 
„haydnischer“ Orchestrierung, eins der dank¬ 
barsten und schwierigsten Probestücke einer 
Seelenschilderung im großen und italienischen 
Stil bravourösen Konzertgesangs (Frau v. Kraus), 
die allgemeinste Begeisterung die Interpretation 
von Schumanns C-dur Symphonie, die Nikisch 
erneut als einen unserer besten Schumann- 
Dirigenten erwies. — Artur Schnabel und 
Carl Flesch, die soeben in der Edition Peters 


ganze schwärmerische Intimität notwendig zer¬ 
stören muß, und die Julia Culp ganz heimlich 
ins Gewandhaus schmuggelte, als neue Errungen¬ 
schaft preisen? Ich hoffe, nicht. 

Walter Niemann 

UZERN: Die musikalische Sommersaison 
spielt sich in der Hauptsache im Kursaai 
und auf dem Kurplatz ab, wo das Kursaal- 
Orchester (60 Musiker, größtenteils vom 
Orchester der Mailänder Scala) während den 
sechs Saisonmonaten (16. April bis 10. Oktober) 
rund 600 Unterhaltungskonzerte mit inter¬ 
nationalen Programmen ausführt. Hauptereig¬ 
nisse der Saison sind jeweilig die im Kursaal¬ 
theater stattfindenden, von Maestro Fumagalli 
von der Mailänder Scala geleiteten Solisten¬ 
konzerte, zu denen diesen Sommer die Sänge¬ 
rinnen Camille Fatio-Rusillon, Elda Cava¬ 
lieri und Maria Verger, der junge spanische 
Tenor Josö Palet, dem eine große Karriere 
bevorstehen dürfte, die Pianistinnen Mela 
Neuger aus Wien und Norah Drewett aus 
Berlin beigezogen wurden, und deren diesjährige 
Höhepunkte das Auftreten Moriz Rosenthals 
(Es-dur Konzert von Liszt, Stücke von Chopin, 
eigene Humoreske über Johann Straußscbe 
Themen) und Jacques Tibaud’s (Beethoven- 
Konzert, Havanaise von Saint-Saens und eine 
Bachsche Sonate) bedeuteten. Das Orchester 
umrahmte diese Concerts Modernes mit 
dem Vortrag von: „Königskinder“-Vorspiel von 
Humperdinck, „Römischer Karneval“ von Ber- 
lioz, „Scheherazade“ von Rimsky-Korssakow, 
„Festouverture“ von F. Hegar, „Dritte slawische 
Rhapsodie“ (As-dur) von Dvofräk, Vorspiel und 
Schluß von „Tristan“ u. a. m. — Ferner seien 
erwähnt: das Volksliederkonzert des Stadti- 


eine gemeinsame Ausgabe von Mozarts Violin- 
sonaten erscheinen ließen, zeigten, leider nur 
einmal, was ein Sonatenabend zur Anregung 
häuslicher edler Kammermusik in den Händen 
solcher Künstler bedeuten kann, Eva Lißmann 
betrat als feinsinnige Stimmungskünstlerin ihr 
eigenstes Gebiet in Schumanns selten gehörten 
Elisabeth Kulmann - Liedern op. 104. Iduna 
Walter-Choinanus, die bedeutende Altistin, 
setzte sich verdienstlicherweise für die, letzten 
Endes von der Linie Schumann-Jensen her¬ 
kommende feine und natürlich empfundene Lyrik 
des Erfurters Richard Wetz ein. Der Dresdener 
Karl Fehling wurde namentlich kraft seines 
sinnigen und innerlichen piano unterdie technisch 
zu erstarkenden deutschen Klaviertalente auf¬ 
genommen. Sascha Cuibertson, diese wunder¬ 
bare russisch-amerikanische Blutmischung unter 
den aufgehenden Sternen am Geigenhimmel, ist 
mit Franz von Vecsey der herzbezwingende 
Sänger auf der Geige, der gottbegnadete Musikant 
im edlen und ursprünglichen Wortsinn, an dem 
alles Jugend ist. Eine glänzende, naive vio- 
linistische Naturbegabung, der nur der letzte 
technische Schliff, die letzte künstlerische und 
geistige Kultur noch fehlt. Aus den konser- 
vatoristischen Eierschalen noch nicht ganz heraus, 
stellte sich sein junger Partner Otto Nikel als 
bereits musikalisch wie technisch vortrefflicher 
Pianist vor. Man sieht, wenig „Neues“. Oder 
soll man Arnold Schönbergs an sich reizend 
gemachte Orchestrierung von Beethovens aus¬ 
gesprochenem Klavierlied „Adelaide“, die seine 
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sehen Konzertvereins im Kursaal, die Kon¬ 
zerte der „Liedertafel“ und des „Männer¬ 
chor Luzern“ in der Hofkirche und die 
250 Vorträge auf der berühmten Orgel der Hof- 
und Kathedralkirche, die im Laufe der Saison 
stets vor einer großen internationalen Hörer¬ 
schaft von den Orgelvirtuosen Musikdirektor 
F. J. Breitenbach und J. Breitenbach jun. 
veranstaltet werden und längst eine Spezialität 
Luzerns geworden sind. A. Schmid 

OSKAU: Das Konzert des Königlichen 
Hof- und Domchors zu Berlin unter 
Leitung von Prof. Hugo Rüdel eröffnete die 
Musiksaison in unserer Stadt. Seine ausgezeich¬ 
neten Leistungen fanden volle Anerkennung. — 
Den Reigen der Symphoniekonzerte eröffnete 
Kussewitzki mit einem aus vier Abenden be¬ 
stehenden Tschaikowsky-Zyklus: die sechs Sym- 
phonieen, „Manfred“, „Romeo und Julie“, „Fran¬ 
cesco“ gelangten zur Vorführung. Altschewski 
und Frau Kristmann sangen künstlerisch ge¬ 
diegen das im Nachlaß Tschaikowsky’s im 
Manuskript gefundene, von Sergei Tanejew 
orchestrierte Duett „Romeo und Julie“; das 
Klavierkonzert wurde von Konstantin Igoum- 
now vortrefflich wiedergegeben. Alexander 
Moguilewski spielte mit geistiger Belebung 
das Violinkonzert. Das Rokoko-Thema mit Varia¬ 
tionen wurde von J. Kochanski (Solist der 
Warschauer Philharmonie) meisterhaft vor¬ 
getragen. Orchester und Dirigent standen auf 
gewohnter künstlerischer Höhe. 

E. von Tideböhl 
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D1GA: Unter der zielbewußten und lebendigen 
^ Leitung von Georg Schneevoigt hat das 
Rigaer Symphonieorchester am 20. Sep¬ 
tember seine dieswinterlichen Konzerte eröffnet. 
Bald darauf folgte das erste Abonnements¬ 
konzert. Als willkommener Gast erschien in 
diesem Conrad Ansorge auf dem Podium, 
der sich mit dem Vortrag von Beethovens G-dur 
Konzert und von Schubert-Liszts Wanderer- 
Phantasie über die rein pianistischen Wirkungen 
hinaus als Musiker und Beethovenspieler ersten 
Ranges behauptete. In eigenen Konzerten traten 
bisher auf: die vortreffliche Pianistin Carreras, 
der tüchtige Fortschritte aufweisende, ein¬ 
heimische Liedersänger von der Osten- 
Sacken und Vera Brock, ebenfalls eine ein¬ 
heimische Künstlerin, die sich gelegentlich eines 
Klavierabends als eine energisch strebende, mit 
vorzüglichem Können ausgerüstete und sowohl 
in technischer wie musikalischer Beziehung 
kräftig begabte Pianistin bewährte. 

Carl Waack 

CTUTTGART: Der Anfang der Konzertarbeit 
^ — noch ruhig und besonnen — ist gemacht. 
Das Wendling-Quartett nahm das erste Wort 
und hatte gleich sehr Bedeutungsvolles zu ver¬ 
künden. Zwischen dem Quartett op. 18 II von 
Beethoven und dem Klavier-Quartett op. 26 von 
Brahms, mit Max v. Pauer am Klavier, wurde 
als interessante Novität für Stuttgart das Sextett 
„Verklärte Nacht“ von Arnold Schönberg ge¬ 
boten. Der in letzter Zeit heiß entbrannte j 
Kampf um diesen Tondichter erschien den Hörern 
des Sextetts nicht recht verständlich. Bietet 
doch das stimmungssatte Stück, das eine tech¬ 
nisch hervorragend treffsichere Übertragung des 
Stils der symphonischen Dichtung Liszts auf 
Kammermusik nach Form und Inhalt darstellt, 
weder Angriffspunkte für theoretische und ästhe¬ 
tische Abwehr, noch Gelegenheit zur Verkündi¬ 
gung eines ganz neue Gedanken und Erlösung 
bringenden Messias der Musik. Die neueren 
Werke Schönbergs müssen schon anders geartet 
sein, wenn sie nach beiden Seiten Kampfver¬ 
anlassung geben. — Die Reihe der Klavier- 
und Liederabende, die in bedrohlicher Überfülle 
angekündigtsind, eröffnete Mark G ü nz burg, der, ■ 
für Stuttgart neu, zunächst hier mit virtuoser, 
etwas am Äußeren hängen bleibender Technik 
imponierte. Der seit kurzem am hiesigen Kgl. 
Konservatorium wirkende Lehrer Carl Möskes 
stellte sich als ausübender Pianist mit schönem 
Erfolg vor. Ein Hugo Wolf-Abend der ein¬ 
heimischen Sängerin Margarete Cloß wurde 
ebenfalls mit freundlichem Beifall aufgenommen. 

Oscar Sch röter 

VALPARAISO: Vecsey, Hollman, Litvin- 
Y ne, Wurmser, das waren die Sterne der 
diesjährigen Konzertsaison. Namentlich Vecsey 
feierte große Triumphe. E. van Dooren 


(Schüler Busonfs) brachte in seinen Abonnements« 
konzerten mit Robert Pe ru tz (Violine) und Jos6 
Disclez (Cello) eine Reihe neuer Kammer¬ 
musik-Werke: Sonaten und Trios von Vreuls, 
Hurö, Lekeu, Andreae u. a. zu Gehör. Großen 
Erfolg als Solist erzielte Robert Perutz (Schüler 
von Flesch), dessen vollendete Technik und 
tadellose Interpretation allgemeine Bewunderung 
erregte. Er trat auch mit eigenen Violinabenden 
auf. — Das erste Orchesterkonzert des vor 
kurzem gegründeten Musikvereins (Dirigent 
Disclez) erweckte die besten Hoffnungen für 
die Zukunft. Das Programm setzte sich zu¬ 
sammen aus der Symphonie „L’ours“ von Haydn, 
„Les Erinnyes* von Massenet, der Unvollendeten 
Schuberts und der „Zampa“-Ouvertüre. Der viel¬ 
versprechende Dirigent hatte in demselben 
Konzert mit einigen seiner Lieder (Frl. Mala- 
fosse) auch als Komponist Erfolg. 

Ed. Lind 

VÜRICH: Da sich das hiesige Publikum gegen 
Neuheiten ziemlich ablehnend verhälr, sah 
sich die Konzertleitung, wenn sie nicht durch 
nur halbbesuchte Aufführungen einen allzugroßen 
materiellen Mißerfolg wagen wollte, genötigt, im 
Programm die Anzahl der Neuheiten auf ein 
Mindestmaß zu beschränken. Eine der wenigen, 
die das diesjährige Programm enthält, war die 
im 1. Abonnementkonzert von Andreae 
aufs sorgfältigste einstudierte „Dithyrambe“ von 
Othmar Schoeck für Doppelchor, Orchester und 
Orgel. Sie hat zum gedanklichen Thema eine 
Stelle aus einem Briefe Goethes an die Gräfin 
Auguste zu Stolberg: „Alles geben die Götter, 
die Unendlichen, ihren Lieblingen ganz; alle 
Freuden, die unendlichen, alle Schmerzen, die 
unendlichen, ganz.“ Die „Dithyrambe“ ist eine 
Studie, wie sie in die Skizzenmappe zum Durch¬ 
lesen für Musiker gehört, aber nicht in den 
Konzertsaal. Schoeck, der schon prächtige 
Leistungen seines wirklichen Könnens gegeben 
hat, war damit zu pretenzios. Beinahe trivial 
ist in dem Stücke das fortwährende unerträg¬ 
liche Verharren auf einzelnen Begriffen, wie 
„Schmerz“, „Freude“. Hugo Becker spielte 
zwei zierliche Sätze aus der sechsten Sonate 
Boccherini’s und Dvofäks Cellokonzert, das sich 
mit seinen zahllosen Anlehnungen nicht weit 
vom Potpourri fernhält. — Der neue Direktor 
des Sängervereins „Harmonie“ und der „Musik¬ 
akademie“, Peter Faßbänder, veranstaltet in 
diesem Winter sechs historische Klavierabende. 
In den ersten beiden Konzerten kamen Bach, 
Händel, Haydn und Mozart zu Gehör. Faß- 
bänders Spiel glänzte vor allem durch eine un¬ 
übertreffliche Technik, die, auch bei den 
schwierigsten Dingen, bis in alle Einzelheiten, 
rein und durchsichtig bleibt. Dabei kommt ihm 
wohl auch die geringe Verwertung des Pedals 
zugute. Dr. Berthold Fenigstein 
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ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN 


M it den ersten drei Blatt lösen wir unser im 1. Oktoberheft gegebenes Versprechen ein, 
die von Max Littmann erbauten neuen Stuttgarter Hoftheater im Bild vorzu¬ 
führen. Und zwar bieten wir Ansichten des in reizvoller Lage am oberen Anlagensee 
— die berühmte Danneckersche Nymphengruppe ist auf der Photographie nicht zu 
sehen — sich erhebenden Großen Hauses, die Fassade des Kleinen Hauses, in dem die 
Uraufführung der „Ariadne“ von Strauß stattfand, sowie zwei Innenansichten der beiden Häuser. 
Die Veröffentlichung erfolgt mit Genehmigung der Verlagsanstalt Alexander Koch in Darmstadt, 
bei der eine reichillustrierte Sonderpublikation über die Kgl. Hoftheater in Stuttgart erschienen 
ist. Dem Vorwort dieser von Geheimrat Prof. Littmann verfaßten Denkschrift entnehmen wir 
das Folgende: „Das Wesen des Theaterbaues wird vielfach verkannt, und die Beurteilung desselben 
bleibt oftmals an reinen Äußerlichkeiten haften, die mit dem Ausdruck wesentlicher, künstlerischer 
Fragen nichts zu tun haben. Große Theaterprojekte sind oft nur nach ihrer äußeren Erscheinung 
oder nach der Formenwelt ihrer Innenräume beurteilt worden, wenngleich solche, die im alier- 
neuesten, gerade »modernsten Geschmack 4 errichtet, in bezug auf das Theater doch außerordent¬ 
lich veraltet sein können. Als zeitgemäß kann nur das Haus erachtet werden, das in seinen 
inneren Einrichtungen die Bedingungen erfüllt, die nach der heutigen Erkenntnis erfahrener und 
denkender Bühnenleiter und Künstler nötig sind, um in gleicher Weise sowohl den Produktionen 
unserer Klassiker und alter wie lebender Musiker und Dichter gerecht zu werden, und bei denen 
überdies die Anforderungen nicht außer acht gelassen werden, die das Publikum stellt, für das 
wir Theater erbauen. Mit den neuen Hoftheatern in Stuttgart wurden zum ersten Male zwei 
Theater gleichzeitig in engem, organischem Zusammenhang nach künstlerischen Grundsätzen er¬ 
richtet und damit ein neuer Typus geschaffen . . 

Das neue Stadttheater in Duisburg soll, wie uns von unserem Duisburger Korre¬ 
spondenten, Herrn Karl Martin, dem wir auch die Vorlagen verdanken, mitgeteilt wird, voraus¬ 
sichtlich am 7. November mit einer Festvorstellung seiner Bestimmung übergeben werden. Die 
Baukosten betragen etwa 2 Millionen Mark und sind zum größten Teil durch freiwillige Spenden 
der Bürgerschaft zusammengebracht worden, während die Stadt den Bauplatz unentgeltlich hergab. 
Die Bauzeit hat etwa zwei Jahre betragen. Der Entwurf stammt von Prof. Martin Dülfer in 
Dresden. Das Gebäude erhebt sich hinter einer großen Schmuckanlage. Eine besondere Zierde 
bildet der Säulenportikus, zu dem eine breite Treppe emporführt. Im übrigen ist das Theater, 
das 1634 Plätze enthält, in einfachen Formen gehalten. Bemerkenswert ist, daß als Baumaterial 
(und zwar überwiegend auch für den schmückenden Teil) ausschließlich Beton verwandt worden ist. 

Vor kurzem beging dieThomasscbule in Leipzig die Feier ihres 700 jährigen Bestehens (vgl. 
den Berichtauf S. 189). Wir veröffentlichen in Faksimile einen interessanten Brief des berühmtesten 
Thomaskantors, J oh. Seb. Bach, an den Kurfürsten Friedrich August I. von Sachsen. 
Herr Archivrat Dr. Theodor Distel in Blasewitz, der uns in liebenswürdigster Weise eine Photographie 
des Schriftstücks zur Verfügung gestellt hat, schreibt uns dazu: „Das Schreiben, d. d. Leipzig, 
14. September 1725, ein Foliobogen mit titelreicher Adresse, ist an den Kurfürsten zu Sachsen, 
Friedrich August I. (Polenkönig August II., den Starken), gerichtet und betrifft einen Jabresanspruch 
von 6 — geschrieben: sechs — Gulden. Der Vorgänger Bachs im Thomaskantorate, Kubnau, 
hatte sich nämlich der musikalischen Aufwartung in der zu seinen Obliegenheiten bis 1710 nicht 
gehörenden Pauliner-Kirche gegen zwölf Gulden jährlicher Besoldung unterzogen, dem Nachfolger 
war aber schon seit zwei Jahren die Hälfte davon entgangen. Ist auch das bezügliche Gesuch um 
Gewährung des Ausfalles von Spitta mitgeteilt worden, so wurde doch u. a. das Original 1892 
von der »Internationalen Ausstellung für Musik und Theaterwesen in Wien* aus dem K. S. 
Hauptstaatsarchive begehrt, und ich, damals dort noch tätig, mit Erledigung der Sache beauftragt, 
unterließ freilich nicht, zuvor meine ,Camera‘ wirken zu lassen. Werden Wert jedes Federzuges 
des gewaltigen Tonmeisters aus Eisenach kennt, wird auch den Besitz meiner, wenngleich verjüngten 
Vorführung zu schätzen wissen.“ 

Den Schluß bildet ein Porträt von Prof. Reinhold Becker. Wir können erst nachträglich 
des 70. Geburtstags des bekannten Dresdner Tonsetzers gedenken, da der Bilderteil der September- 
und Oktoberhefte Schubert und Brahms gewidmet war. Reinhold Becker hat als schaffender 
Künstler auf den verschiedensten Gebieten eine reiche Tätigkeit entfaltet. Er schrieb die Opern 
„Frauenlob“ (Dichtung von Koppel-Ellfeld) und „Ratbold“ (Dichtung von Felix Dahn), die über 
zahlreiche Bühnen gingen. Außer Symphonieen, Kammermusikwerken usw. hat sich Becker 
besonders als Lieder- und Chorkomponist einen geachteten Namen gemacht. Zu nennen sind 
die vielgesungene „Frühlingszeit“, „Ganz leise“, „Gefunden“, dann die Chöre „Hochamt im Walde“, 
„Choral von Leuthen“ und „Eiland“. Becker vollendete auch Beethovens „Erlkönig“-Skizze. 


Alle Rechte, insbesondere das der Übersetzung, Vorbehalten 
Für die Zurücksendung unverlangter oder nicht angemeldeter Manuskripte, fallt Ihnen nicht genügend 
Porto belllegt, übernimmt die Redaktion keine Garantie. Schwer leserliche Manuskripte werden ungeprüft 

zurückgesandt. 

Verantwortlicher Schriftleiter: Kapellmeister Bernhard Schuster 

Berlin W 57, Bülowstpaße. 107' 
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HALBMONATSSCHRIFT MIT 
BILDERN UND NOTEN 
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KAPELLMEISTER 
BERNHARD SCHUSTER 



HEFT 4 • ZWEITES NOVEMBER-HEFT 
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Die Menschen, die sich etwas emporheben aus der gemeinen Masse, machen 
alle so viel aus der Unsterblichkeit des Namens in der Geschichte. Ich weiß 
nicht, ich kann danach so gar nicht trachten. Die Art, wie sie den Königen 
bloß als solchen auf ein paar Jahrhunderte sicher ist, hat doch nichts 
Beneidenswertes. Die Taten der Menschen im Staat sind doch immer 
gemeinschaftlich, und mit Unrecht wird etwas Großes dem einzelnen auf 
die Rechnung geschrieben. In der Wissenschaft ist nun gar nicht daran 
zu denken, und das künftige Geschlecht müßte aus* elenden Kerls bestehen, 
wenn sie nicht in fünfzig Jahren alles weit besser wissen sollten, als auch 
der Beste jetzt. Nur der Künstler kann auf diese Art unsterblich sein. 

Schleiermacher 


INHALT DES 2. NOVEMBER-HEFTES 

WILIBALD NAGEL: Der Normalspielplan der deutschen Opern¬ 
bühne 

EDUARD MÖRIKE: Der Pfarrer von Wolfenweiler und sein 
Lebenswerk. Zur Geschichte des deutschen Volksliedes 
MAX UNGER: Nova Beethoveniana (Schluß) 

OSCAR SCHRÖTER: „Ariadne auf Naxos“, Oper in einem Auf¬ 
zuge von Hugo v. Hofmannsthal, Musik von Richard Strauß. 
Uraufführung im Stuttgarter Hoftheater am 25. Oktober 1912 
REVUE DER REVUEEN: Aus-deutschen Musikzeitschriften 
BESPRECHUNGEN (Bücher und Musikalien) Referenten: 

Egon v. Komorzynski, Arnold Schering, Ernst Neufeldt, Emil 
Thilo, Franz Dubitzky, F. A. Geißler, Wilhelm Altmann 
KRITIK (Oper und Konzert): Berlin, Breslau, Dresden, Düssel¬ 
dorf, Elberfeld, Frankfurt a. M., Hamburg, Köln, Kopenhagen, 
Leipzig, London, Magdeburg, Mannheim, München, Nürnberg, 
Paris, Prag, Straßburg i. Eis., Warschau, Wiesbaden. 
ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN 
KUNSTBEILAGEN: Das Gluck-Denkmal in Wien von Theodor 
Charlemont; Franz Schubert-Medaille von Josef Tautenhayn; 
Plakette für Emil Sauer von Franz Kounitzky; Gustav Mahler- 
Plakette von Theodor Isnenghi; Porträts: Tobias Haslinger, 
Friedrich Kalkbrenner, Max Friedlaender 
NACHRICHTEN: Neue Opern, Opernrepertoire, Konzerte, Tages¬ 
chronik, Totenschau, Verschiedenes, Aus dem Verlag 
ANZEIGEN 
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DIE MUSIK erscheint monatlich zweimal. 
Abonnementspreis fflr das Quartal 4 Mk. 
Abonnementspreis für den Jahrgang 15Mk. 
Preis des einzelnen Heftes I Mk. Viertel¬ 
jahrseinbanddecken ä I Mk. Sammel¬ 
kasten fflr die Kunstbeilagen des ganzen 
Jahrgangs 2,50 Mk. Abonnements durch 
jede Buch- und Musikalienhandlung, fflr 
kleine Plätze ohne Buchhändler Bezug 
durch die Post 


Generalvertretung für Frankreich, 
Belgien und England: Albert Gutmann, 
Paris, 106 Boulevard Saint-Gennain 
Alleinige buchhändlerische Vertretung fflr 
England und Kolonieen: 
Breitkopf & Härtel, London, 

54 Great Marlborough Street 

fflrAmerika: Breitkopf & Härtel, NewYork 
für Frankreich: Costallat & Co., Paris 
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DER NORMALSPIELPLAN DER DEUTSCHEN 

OPERNBÜHNE 

VON PROF. DR. WILIBALD NAGEL IN DARMSTADT 


D ie nachfolgenden Ausführungen *) sollen keine gelehrte theoretische 
Abhandlung, vielmehr praktische Vorschläge bringen, die mir im 
Interesse des deutschen Theaters zu liegen scheinen. Dabei wird 
jedoch nur die Andeutung eines Entwurfes gegeben und versucht werden, 
die Möglichkeiten aufzuführen, durch die wir zu einem möglichst vielseitigen 
Aufbaue des Spielplanes gelangen können, so daß neben dem künstlerischen 
und kulturgeschichtlichen Momente auch das materielle Interesse des 
Theaters die nötige Berücksichtigung erfahre. 

In einem Aufsatze der Rheinischen Musik- und Theaterzeitung (1912) 
habe ich mich über Prinzipielles zur Theaterfrage der Gegenwart aus¬ 
gesprochen und unter anderem die Ursachen der Theaterflucht, gegen die 
unsere Bühnen kämpfen oder auch nicht öder mit falschen Mitteln kämpfen, 
darzulegen gesucht. Die Verhältnisse bieten ein unerfreuliches Bild. Das 
ernste dramatische Spiel verliert seine Anziehungskraft mehr und mehr; 
Sensationslust und Unfähigkeit oder Denkfaulheit, die Freude am blöden 
Sehen zieht die Menschen in die Kinematographen; das hastende Leben 
raubt in einer sich fortwährend steigernden Weise die Möglichkeit der 
Verinnerlichung und der Verarbeitung rein geistiger Probleme; der Daseins¬ 
kampf zwingt zur Ausspannung, die man sich durch Kultus des Niederen 
und Materiellen am ehesten geben zu können meint; die nachgerade 
manchmal idiotische Formen annehmende Sportfexerei lähmt den Sinn für 
Gedankenarbeit, den vernünftige Körperkultur heben könnte. So wird das 
ernste Drama immer weiter aus der Anteilsphäre der Durchschnittsmenschen 
verdrängt, wobei die hohen Eintrittspreise unserer Theater keine geringe 
Rolle spielen. Im Wettbewerbe um die Gunst der Menge haben modische 
Erscheinungen über das Theater den Sieg davongetragen und davontragen 
müssen, weil die Bühne selbst, statt die künstlerische Kultur zu fördern, 
zur Modeträgerin geworden ist, zur geschäftlichen Unternehmung, aber zu 
einer, die vielfach ihr Angebot nur nach den Wünschen des Publikums 
einrichtete und einen Faktor bei ihrer Kalkulation übersah, der im Erwerbs¬ 
leben eine große Bedeutung beansprucht: das Angebot, das systematisch 
und unter Ausnutzung des gegebenen Materials geschieht. 

Selbstredend kann die moderne Operette, der ja heute auch wohl 
jedes Hoftheater seine Tore geöffnet hat, gegen das Gesagte nicht aus- 

*) Sie sind zum größten Teil identisch mit einem von dem Verfasser auf dem 
Delegiertentage der deutschen Goethe-Bünde in Stuttgart zu Pfingsten d.J. gehaltenen 
Vortrag. Red. 
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gespielt werden; die Operette soll eben das Geschäft machen, die Ein¬ 
nahmen über die Ausgaben wachsen lassen. Sie ist heute nichts weiter 
als eine raffinierte Spekulation auf üblen Geschmack und öde Unter¬ 
haltungssucht. Es gibt kaum ein bezeichnenderes Zeugnis für den geistigen 
Tiefstand der Allgemeinheit als diese Liebe zum Trivialen und Albernen. 
Will an ihr einmal ein späterer Kulturhistoriker einen Gradmesser unserer 
öffentlichen Bildung gewinnen, so werden wir schlecht dabei wegkommen. 
Die Ausnahme bestätigt wie immer auch hier die Regel. Regel ist heute, 
daß Kapitalismus und Snob-Geschmack Zusammenhängen. Man soll nicht 
das moderne Theaterwesen in den Industriebezirken des Westens dagegen 
ins Feld führen wollen: prinzipielle Kunstfragen kommen da wohl nur 
selten in Betracht, die Kunst wird der Sensation und des Luxus wegen in 
erster Linie gepflegt. 

Die mangelnde künstlerische Kultur — sie ist es, die die Gebildeten 
ebenso dem Theater entfremdet hat, wie die Plan- und Stillosigkeit des 
Repertoires. Im alten ausgefahrenen Geleise bewegt sich heute der 
Theaterbetrieb langsam weiter; den Spielplan durch Aufnahme alter und 
neuer Werke zu erweitern, neu auftretende Kräfte zu unterstützen, derlei 
ist eine Ausnahmeerscheinung in der Mehrzahl der kleineren und mittleren 
Städte. Und auch die großen Städte sind weit davon entfernt, die Theater¬ 
frage zu einer Kulturfrage zu machen. So liegt also der Schatz der 
älteren Werke als totes Kapital in den Theaterarchiven, und die moderne 
Produktion, wenn ihr nicht der Zufall wie bei Siegfried Wagner zu Hilfe 
kommt, erfährt keine Förderung. In Darmstadt hat man gelegentlich 
durch Palliativmittelchen der Einförmigkeit des Theaterzettels aufhelfen 
wollen: Agathe erhielt ein allerliebstes stilechtes Zimmer im alten Jagd¬ 
schlösse; die Gesellschaft, die sich um die Lustigen Weiber in Nicolais 
Oper schart, wurde in historisch getreue Gewandung gesteckt. Ja, was 
soll derlei nützen, wenn den Werken selbst in der Wiedergabe der Stil 
fehlt, wenn alles sich in der dutzendfach miterlebten Weise wieder und 
wieder in langweiligem Einerlei abhaspelt? Die Theater haben Wagners 
Werke so gründlich in den Boden hineingespielt, daß bei normaler Be¬ 
setzung der Aufführungen das Publikum immer spärlicher wird. Wagner 
war eine Zeitlang die Melkkuh der Bühnen. Auf den „Parsifal“ lauert man 
jetzt mit Schmunzeln: einige wenige Jahre hindurch wird es — vielleicht 
—- Gold regnen, aber die neue Dürre wird nicht lange auf sich warten lassen. 

Ästhetische und ethische Werte zu verfechten fällt der Bühne von 
heute nicht oft ein; das Geld ist so entwertet, daß Unsummen aufgebracht 
werden müssen, um die Betriebe in leidlicher Weise über Wasser zu halten. 

Man soll sich nicht einbilden, mit Worten erfolgreich gegen das 
Theaterelend von heute ankämpfen zu können. Aber man soll sie auch 
nicht zurückhalten. Den Sitz des Übels erkennen viele, und man kann 
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sicher sein, bei planmäßigem Vorgehen Bundesgenossen zu finden. Aus 
den vielen Dingen, über die zu sprechen wäre, greife ich den Spielplan 
heraus, den des Durchschnittstheaters. Im Zusammenhänge damit stehen 
einige grundsätzliche Bemerkungen, die ich am Schlüsse dieser Darlegungen 
Vorbringen werde. 

Wir brauchen kaum zu fragen: Welche Werte bestimmen im großen 
und ganzen die Annahme eines Werkes beim Theater? ln erster Linie 
diese: Bringt die Arbeit Geld ein? Ist der Autor bekannt, hat er eine 
„Gemeinde“? Ist eine Sensation mit seinem Werke verknüpft? Windige 
Possen sind herzlich willkommen, und die Operette niederster Sorte, dieser 
Hohn auf alles künstlerische Empfinden, ■ steht in üppigster Blüte. Das 
ernste Drama, vor allem die Tragödie, leidet Not. Die Klassiker sind gut 
genug für Schülervorstellungen, auch für Volksabende erscheinen sie geeignet. 
Für die „Gesellschaft“ sind sie in der Hauptsache erledigt. Das moderne 
Drama begegnet zum mindesten Mißtrauen. Da mag die Presse zum Teil 
mit Schuld tragen; darf ich gewisse persönliche Erfahrungen verallgemeinern, 
so möchte ich sagen, daß vielfach die literarische und künstlerUche Kritik 
allzu sehr auf SchulbegrifFe eingeschworen ist oder auch nach dem Muster 
der französischen Kritik das Werk eines Autors allzu gern als Gerüst be¬ 
nutzt, an dem sie die Leuchtkörper des eigenen und in diesem Falle fast 
immer negierenden Geistes anbringen und anzünden kann. Wird der 
künstlerische Wert der beim Theater eingegangenen Werke durch die 
Direktionen und ihre beratenden Organe nicht eben häufig sorgfältig 
festgestellt, so ist das sicherlich durchaus nicht immer übler Wille, wie 
die Autoren selbst gern annehmen. Auch der gewiegteste Praktiker kann 
leicht irren, und Voreingenommenheit und Mißtrauen gegen Unbekannte 
sind rasch geweckt. 

Keine Bühnenleitung kann ohne Zugeständnisse an das Publikum aus- 
kommen. Aber der gebildete Geschmack sollte doch im Vordergründe 
stehen; es müßte auch ihm unausgesetzt neue Nahrung zugeführt und 
dafür gesorgt werden, daß durch Einerlei keine Übersättigung erfolge. Läßt 
sich die moderne Produktion von vielen Theatern wegen der übertrieben 
hohen Anschaffungskosten des Materiales nur in ganz bescheidenen Grenzen 
unterstützen, so könnte doch aus dem Schatze vergangener Epochen manches 
Werk ans Licht gezogen werden, das heute noch auf Anteil rechnen dürfte 
und die Kosten des gesamten Betriebes in nicht geringer Weise zu mindern 
vermöchte. Wir berühren damit einen der wundesten Punkte in unserem 
Theaterleben. Was die moderne Bühne am Kulturgute vergangener Tage 
gesündigt hat, ist nichts Geringes. Die Unbildung vieler Bühnenleiter, 
das Ungeschick gar manchen Regisseurs, die Verständnislosigkeit und bloß 
handwerksmäßige Durchbildung einer ganzen Schar von Kapellmeistern — 
sie bilden die starre Mauer, an der die Wünsche des gebildeten Publikums 
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erbarmungslos zerschellen müssen. Läßt sich ein Sensationellen mit der 
Aufnahme eines älteren Werkes verbinden, gut; das Ding an sich ist von 
nebensächlicher Bedeutung. 

Wo liegt die Zeitgrenze, bis zu der bei einer Erweiterung des Spiel¬ 
planes nach der angegebenen Richtung hin zurückgegangen werden könnte? 
Soweit die Oper in Betracht kommt, war das Theater des 17. Jahrhunderts 
fast ausschließlich Sache der Höfe. Auch die Werke der besten Meister 
dieser Zeit haben für die Praxis unserer Tage keine Bedeutung mehr; es 
sind zum Teil hervorragende Schöpfungen, aber als Dramen und als Musik¬ 
werke sind sie ganz an die technischen Voraussetzungen ihrer Entstehungs¬ 
zeit gebunden und erscheinen demnach höchstens noch bei Sonder¬ 
veranstaltungen zu Lehrzwecken für uns brauchbar. Die Sachlage änderte 
sich im 18. Jahrhundert. Nicht alles ist aus seiner ersten Hälfte für uns 
verwendbar, wie die reizende Buffo-Oper Pergolesi’s von 1733, „LaServa 
Padrona“, die heute noch so frisch blüht wie am ersten Tage. Die an sich 
blendend schönen Perlenschnüre der Arien der neapolitanischen Oper 
können wir in dem Zusammenhänge ihrer Originalfassung nicht mehr ge¬ 
nießen: der Schematismus der Dramen jener Tage jagt uns Entsetzen ein. 
So hat Scarlatti, so haben die Jommelli, Traetta und wie sie alle 
heißen, für die moderne Bühne wohl jeden Anspruch auf dauernde Beachtung 
verloren. Aber eine andere Buffooper, Cimarosa’s duftiges Werk „II matri- 
monio segreto“, sollte nicht verschwinden. 

Manches ließe sich auch von der französischen Oper des 18. Jahrhunderts 
retten, vor allem wohl die Werke Gr6try’s, dessen Todestag sich am 
24. September zum hundertsten Male jährte. Eine heitere, harmlos-fröhliche 
Welt wäre da wiederzugewinnen und eine Kunst, die auch in geschichtlicher 
Beziehung bedeutsam erscheint: sie rückt ihren Meister in unmittelbare 
Nachbarschaft Glucks, sozusagen als dessen radikaleren Bruder und 
Gesinnungsgenossen. 

Deutsche Komponisten des ersten Abschnittes, selbst die Keiser und 
Händel, kommen für unsere Zwecke nicht mehr in Betracht, obwohl es 
bedauerlich genug ist, daß — von Händel ganz abgesehen — ein solcher 
Liedersänger, wie Keiser es war, auf immer verstummt sein soll. Auch 
hier ist es in erster Linie der technische Aufbau der Dramen, der uns 
zur Ausschließung der Werke nötigt, und nicht viel weniger der schablonen¬ 
hafte Inhalt. 

Wie sich die Bühne der Gegenwart an Gluck unausgesetzt vergeht, 
braucht wahrlich nicht lang und breit dargelegt zu werden. Nenne man 
ihn immerhin einseitig, vermisse man an seinem Orchester die Leuchtkraft: 
daß hier eine Kunst ist, die Höchstes an Wahrhaftigkeit des Ausdruckes 
leistet, die mit geringen Mitteln Vollendetes und auch in der Form Ab¬ 
geschlossenes bringt, die ein unvergleichlich reiner Ausdruck des Gräzismus 
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ihrer Tage ist, eine Kunst, die das Bildungsideal des Zeitalters der Huma¬ 
nität in schöner und würdiger Gestaltung aufweist und allen Kräften 
einer Aufführung große Aufgaben zu lösen gibt, Aufgaben, die bei richtiger 
Erfassung ihrer Wirkung sicher sind: das alles zu bestreiten, kann nur 
Torheit und Unbildung wagen. Die Wegweisung eines solchen Kulturgutes 
von der Opernbühne der Gegenwart ist eine Schmach. Die größten 
Geister aller Völker sind für Gluck eingetreten, die deutschen Bühnen¬ 
leitungen von heute verdammen ihn mit wenigen Ausnahmen zum Tode. 
Käme ein Theaterdirektor auf den Gedanken, alle Opern des Meisters 
hintereinander geben zu wollen, so wäre das durchaus verfehlt: auf diese 
Art gewinnt auch das Wertvollste keinen Platz im Spielplane. Die 
Gluckschen Werke, auf etwa zwei bis drei Jahre verteilt, wieder aufzunehmen 
und wiederholt, sei es auch »nur“ als Volks- und Schülervorstellungen, 
darzubieten, — das wäre eine zu lösende würdige Aufgabe unserer Bühne. 
Aber diese Vorstellungen müßten, wie alle anderen, Stil haben: in der 
Musik, im Gesang, der Darstellung, im Kostüm und in der Dekoration. 
Jedes Kokettieren mit Reinhardtschen Ideen wäre vom äußersten Verderben. 
Wo alles vom edelsten und keuschesten Maße bestimmt ist, darf kein 
äußerliches Moment die Sinne fesseln. 

Die großen modernen Theater sind Gluck, wie auch Mozart und 
der Rokokooper überhaupt, nicht günstig. Doch nicht jede Stadt verfügt, 
wie München, über ein Residenztheater und, wie Darmstadt, über ein 
Interimstheater. Aber München lebt und Darmstadt schläft. Wenigstens bis 
vor kurzem noch. Zur Haydn-Zentenarfeier 1909 war in die Bühne der Wiener 
Hofoper das kleine Eisenstädter Haus eingebaut. Das war sehr hübsch, 
verkleinerte aber den Bühnenraum des Theaters selbst nicht. Es ist ein¬ 
leuchtend, daß man den Übelstand eines großen Hauses mit in Kauf 
nehmen muß. Wenn nur die Werke selbst gerettet werden! Wo ein all¬ 
seitig gebildeter Kapellmeister neben einem theoretisch und praktisch ge¬ 
schulten Regisseur waltet, kann manches Hindernis, das das künstlerische 
Zeitkolorit eines Bühnenwerkes der Gegenwart bietet, überwunden oder 
doch verringert werden. Zöge man in den letzten Proben auch die Kritik 
oder andere Sachverständige herbei, so wäre wohl gleichfalls manches 
positive Resultat zu erwarten. Der Kapellmeister z. B., der unter seinen 
Musikern sitzt, beurteilt oft die Klangstärke ganz falsch. Wie oft möchte 
man da bei Aufführungen vom Zuschauerraum aus dazwischenfahren 1 Die 
ganze Frage hängt mit der anderen des Umfanges der Kompetenz der 
einzelnen leitenden Faktoren beim Theater zusammen. Wir haben es mit 
ihr an dieser Stelle nicht zu tun. 

Um Mozart, dessen Werken eine viel eingehendere und — vor allem 
— verständnisvollere Pflege zuteil werden müßte, ließen sich Singspiel¬ 
komponisten wie Dittersdorf, Schenk, der Lehrer Beethovens, Monsigny, 
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der schon genannte Gr6try und — mit an erster Stelle — auch M6hul 
gruppieren. »Doktor und Apotheker“, »Der Dorfbarbier“, die in Frankreich 
noch unvergessenen Opern Monsigny’s, eines ursprünglichen Talentes von 
Kraft und Empfindung, Gr6try’s »Tableau parlant“, »Les £v6nements 
imprävus“, »Richard Coeur de Lion“, vielleicht auch eine oder die andere 
seiner Revolutionsopern oder »Le Barbier de village“ und wie die Werke 
dieses epochemachenden Künstlers heißen; von M&hul einiges aus der 
Reihe der dem »Joseph“ voraufgegangenen Werke — sie könnten, in 
historisch korrekter Form und in liebevoller Ausarbeitung gegeben, der 
Bühne zurückerobert werden. Ein entwickelter historischer Sinn und ge¬ 
schultes ästhetisches Empfinden müssen freilich Hand in Hand gehen, wenn 
es gelten soll, derlei Werke nochmals zum Leben erstehen zu lassen. 
Handwerksmache und der übliche Theaterschlendrian könnten da nichts 
erreichen, bombastisch aufdringlicher Aufputz vermag alles zu verderben. 

Ein wenig mehr ins einzelne gehen müssen wir in der mit Beet¬ 
hoven eingeleiteten Zeit der Romantik. Was den »Fidelio“ selbst betrifft, 
so dürften sich große Bühnen nicht so weit erniedrigen, die dritte Leo- 
noren-Ouvertüre als Zwischenaktsmusik für die Oper heranzuziehen. Der 
vollständigste Widersinn — etwas anderes ist dieser neuerdings fast aller 
Orten grassierende Unfug nicht. Schicke man das gewaltige Werk der 
unsterblichen Oper als Prolog vorauf; das, und nur das hat einen Sinn, 
will man beide Schöpfungen an einem Abend zu Gehör bringen. 

Wir werden den nur andeutenden, nicht aber erschöpfenden Überblick 
über die Musikdramatik des 19. Jahrhunderts am besten erreichen, wenn 
wir den Komponisten nach ihrer Nationalität folgen, mag diese auch, wie 
bei dem hier zuerst zu nennenden Künstler, keinen unbedingten Einfluß 
auf sein Schaffen gehabt haben. 

Cherubinische Werke haben deutsche Chorvereine im vergangenen 
Winter wieder aufgegriffen, seine Opern »Les deux journSes“, »Faniska“, 
für die Haydn und Beethoven begeistert waren, ruhen heute leider fast voll¬ 
ständig. Ein Versuch, Spontini auferstehen zu lassen, wäre zu wünschen: 
»Die Vestalin“, »Ferdinand Cortez“, vor allem »Olympia“. Hier sind doch 
nicht ephemere Erscheinungen des Kunstlebens, sind doch typische Aus¬ 
drucksformen eines ganzen Zeitraumes, glänzende Spiegelbilder des zuletzt 
in größenwahnsinnige Brutalität ausartenden Imperialismus der napoleo- 
nischen Ära. Bei allem Effekte aber doch auch Größe. Der Mann, den 
Berlioz hochschätzte und Wagner verehrte, dürfte sicherlich auch zu uns 
noch zuweilen sprechen. Ob sich nicht aus der Zahl von Rossini’s 
Werken eine dem »Barbier“ gleichwertige Oper finden ließe, wer will das 
sagen? Wir haben u. a. an Donizetti’s »Don Pasquale“, für den Bier¬ 
baum eine neue dichterische Unterlage schuf, gesehen, wieviel Köstliches 
in den Werken der heute so gerne mit Nasenrümpfen abgetanen »Melo- 
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diker“ steckt. „Die Regimentstochter“ wird sich auch wohl noch halten 
können, und den „Liebestrank 41 achtete kein Geringerer als Felix Mottl einer 
Neuausgabe für wert. Bellini’s „Norma“ erfährt hier und da noch eine 
Wiedergabe. 

Es geht mit diesen Werken wie mit den jüngeren italienischen Opern 
bis zu den Veristen hin. Haben unsere Kapellmeister keinen Sinn für den 
nationalen Rhythmus der italienischen Musik, sind sie nur temperament¬ 
lose Taktschläger, die den heißen Atem der südlichen Melodik in ihrem 
Auf- und Abwogen nicht mitfühlen und miterleben, so werden derlei Auf¬ 
führungen eine Folter. Das kann man alle Tage an den deutschen Wieder¬ 
gaben von Verdi’s Werken erfahren, die trotz allen gegenteiligen Ge¬ 
schwätzes rassige, echte Kunstwerke sind und bleiben werden. Daß die 
deutsche Bühne sich seinen letzten Schöpfungen, „Othello“ und „Falstaff“, 
mit geringen Ausnahmen verschließt, ist nicht genug zu bedauern. 

Mit Verdi leitete sich die Reaktion gegen den Melodismus ein, mit 
den Veristen setzte sie sich fort, um jetzt vielleicht ihren Gipfelpunkt in 
Puccini und Wolf-Ferrari erreicht zu haben. Ob man den Verismus 
verdamme oder nicht, ist an sich gleichgültig. Auffallend erscheint jeden¬ 
falls, daß die ganze, zum Teil aus dem in der Literatur überwundenen 
Naturalismus geborene Richtung sich offenkundig in der Gunst der Menge 
hält, zu der in diesem Falle auch Menschen von Geschmack und Bildung 
gehören. Übrigens stehen Puccini und Wolf-Ferrari hoch über Mascagni 
und Leoncavallo: in ihren Werken liegen Fermente des Fortschrittes der 
Kunst, in der Harmonik und in der Instrumentation. Von anderen italie¬ 
nischen Komponisten seien wenigstens noch genannt: Boito, der begabte 
Dichter, Ponchielli, Bottessini, Bossi, Franchetti, Lorenzo Perosi. 
Die deutsche Bühne kennt sie kaum. 

Eine nicht geringe Rolle spielt für die Lebensfähigkeit mancher fremden 
Oper die deutsche Fassung des Textes. Ob mit Preisausschreiben, wie 
deren eines jetzt für die „Don Juan“-Dichtung ergangen ist, viel gebessert 
wird, bezweifle ich. Es ist eine alte Klage der deutschen Tonmeister, daß 
die Dichter so wenig Sinn für die Oper haben. Wie diese Teilnahm- 
losigkeit zu beheben wäre, ist freilich schwer zu sagen. Auf alle Fälle 
müssen manche Sonderansprüche des Dichters fallen, will er ein rechtes 
Opernbuch schreiben, und muß bei Übersetzungen die Originalgestalt der 
Musik durchaus gewahrt bleiben — alles Dinge, die einen Zwang und da¬ 
mit eine Hemmung der Produktionskraft bedeuten. Sicher ist, daß der 
einzelne hier nichts ausrichten kann. Diese und andere Fragen sollten 
einmal theoretisch sorgfältig behandelt werden. 

Es genüge, einige Namen französisc herMeisteranzugeben: Boieldieu 
(„Kalif“; „Johann von Paris“; „Rotkäppchen“; „Weiße Dame“), Auber’s 
„Stumme von Portici“, HaUvy’s „Jüdin“, Berlioz, Gounod, Bizet, 
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Massenet, Sa in t-Saens, Re yer(„ Sigurd“; „Salammbo“),Franck, Du bo is, 
Widor, d’Indy, Debussy u. a. m. Adam dürfte allmählich ausgeschaltet, 
Offenbach, Audran und einige ältere und neuere Operettenmeister aber 
mehr gepflegt werden. Auch da hat sich übrigens das Reinhardt-Wesen 
als von Übel gezeigt, wenigstens in manchem Auswüchse. Die eng¬ 
lischen Komponisten außer A. Mackenzie und einigen anderen scheiden 
fast, die amerikanischen vorläufig völlig aus. Wer kennt den wackeren 
Flamen Pieter Benoit, wer Jan Blockx? Und Edgar TinePs „Godo- 
leva“? Von den russischen und tschechischen Tonsetzern kommen 
nicht allzu viele für die deutsche Bühne der Gegenwart in Betracht. Anton 
Rubinstein scheint bei uns ausgespielt zu haben. Seinem hohen Streben 
einte sich keine gleichwertige ursprüngliche Begabung. Dvorak wird kaum 
Boden gewinnen, doch sollten Versuche mit „Der Narr ein Schelm“, 
„Armida“ und anderen Opern gemacht werden. Smetana findet gelegent¬ 
lich einen Platz, der immer wieder erkennen läßt, daß dieser bedeutende 
Musiker kein rechter Dramatiker war. Auch an Ed. Naprawnik und 
Heinrich von Kaan-Albist, an Rimsky-Korssakow und Arensky sollte 
man einmal denken! Mancherlei wäre aus den Werken der Skandinavier 
anzuführen, doch möge der allgemeine Hinweis genügen, weil der Haupt¬ 
nachdruck auf die deutschen Meister zu legen ist. 

Damit kommen wir zu einem im Grunde genommen recht traurigen 
Kapitel. Es kann gar keinem Zweifel unterliegen, mag auch immer das 
Gegenteil behauptet werden, daß durch teils mißverstandene, teils über¬ 
triebene Wagner-Pflege die niemals recht klaren ästhetischen Begriffe des 
großen Publikums in ärgste Verwirrung geraten sind, so daß die freund¬ 
liche Stellung zur älteren Oper, die wir als die Wagner vorausgehende und 
sein Werk gleichzeitig vorbereitende bezeichnen können, erschüttert und 
teilweise untergraben wurde. Man hört alle Augenblicke, wie diese Opern 
an des Bayreuthers Werken gemessen werden. Das ist ein höchst be¬ 
dauerliches Unternehmen, das dadurch, daß die Bühne in oft geradezu 
sinnloser Weise Wagner ausschlachtete, immer mehr unterstützt wurde. 

Von den Musikern, die zur Romantik nur eine gewisse stoffliche 
Verbindung haben, behauptet Lortzing sich ziemlich fest in der all¬ 
gemeinen Gunst; nur sein reifstes und ursprünglichstes Werk, „Der Wild¬ 
schütz“, scheint in den Hintergrund zu rücken. Mit E. T. A. Hoffmanns 
9 Undine“ will man sich offenbar nicht befreunden. An Weber wird 
herumexperimentiert, um der armen Wilhelmine von Ch6zy Verse zu 
verbessern. Als ob es nicht unendlich viel Dümmeres als die „Euryanthe“- 
Dichtung gäbe, das in staunender Ehrfurcht immer wieder genossen wird! 
Das herrliche, in unvergänglicher Schönheit erstrahlende Kleinod der Weber- 
schen Kunst läßt man liegen, jene Musik, die in unvergleichlicher Weise 
deutsches Kunstempfinden im Gegensätze zum gleichzeitigen italienischen 
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ausströmt! Auch hier ist wieder das törichte Vergleichen mit Wagner, 
wenn auch nicht ausschließlich, schuld. Marsebner verschwindet immer 
mehr; vielleicht rettet Pfitzners Mühe einiges von seinen Werken. Für 
Meyerbeer hat die allwissende und unverantwortliche Kritik fast nur 
noch Worte des Hohnes. Und doch war der Mann ein Dramatiker von 
Bedeutung, doch ist ohne ihn der frühe Wagner nicht zu denken. Ob 
der Älteste der Romantiker der deutschen Oper, Spohr, je wieder zum 
Leben erwachen wird? Sein „Faust“, seine „Jessonda“ verdienten sicher¬ 
lich von Zeit zu Zeit gehört zu werden. Weil sie gute und schöne Musik 
enthalten, weil sie die moderne Chromatik und damit eine Art der musi¬ 
kalischen Zeichnung anbahnen, die in der Folge immer größeren Boden 
gewann. Freilich, Spohrs Neigung, ins Weichliche und Sentimentale zu 
verfallen, und sein Widerstreben gegen die Aufnahme des durch Weber 
angebahnten Kolorierungssystemes des Orchesters lassen uns nur schwer 
eine erträgliche Stellung zu seinem Kunstschaffen finden, und so bleibt 
der Erfolg seiner Opern in der Gegenwart wohl dauernd ein problematischer, 
und das um so mehr, als uns diese Opern stofflich und dichterisch nicht 
viel zu bieten haben. Nur Voreingenommenheit kann das leugnen wollen. 

Man wird auch mit einer gewissen Wehmut an die Unmöglichkeit, 
Schuberts und Schumanns Dramenmusik zu retten, denken, sich aber 
sagen und damit trösten müssen, daß diese Männer auf anderem, ihrem 
eigensten Gebiete, Größeres geleistet haben. Was Liszts Feuergeist einst 
vergeblich an „Alphonso und Estrella“ versuchte, das wird heute, da altru¬ 
istische Neigungen der Bühnenleiter eine recht seltene Erscheinung ge¬ 
worden, nicht minder vergebenes Bemühen sein. Daß jedoch Schuberts 
„Vierjähriger Posten“, den Hirschfeld neu herausgegeben hat, sich halten 
ließe, wäre wünschenswert; es ist ein kleines allerliebstes Stück, das 
wenig Mühe verursacht. Der große Tondichter wäre dann wenigstens mit 
einem Werke auf der Opernbühne vertreten. 

Unter den späteren Meistern ist immer wieder auf Peter Cornelius 
zu verweisen. Kommt jemals der Auferstehungstag für diesen wahrhaft 
großen Künstler, so möge man nach seinen Originalpartituren, nicht nach 
den, wenn auch gutgemeinten Überarbeitungen greifen. Wo ist ferner, um 
in der langen Reihe der Beiseitgestellten Umschau zu halten, Her¬ 
mann Goetz mit seiner „Bezähmten Widerspenstigen“, neben Nicolais 
„Lustigen Weibern“ der besten deutschen Lustspieloper des 19. Jahr¬ 
hunderts, mit der wundervollen „Francesca da Rimini“, die E. Frank 
ergänzt hat? Was weiß das Publikum im Grunde genommen von Anton 
Urspruch, dem schmachvollerweise Vernachlässigten? Da sind ferner 
kleinere Geister, wie Heinrich Hofmann mit „Armin“, „Donna Diana“, 
K. von Perfall mit „Rübezahl“, A. T h ie rfe 1 d er mit dem „Trentajäger“, 
Ferdinand Hummel, da ist der geistreiche Karl Goldmark, ist der 
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einsame Felix Draeseke, ist Arnold Mendelssohn, der feinsten 
Musiker einer, wenn auch wohl kein großer Dramatiker, da sind Wein¬ 
gartner, Th u i 11 e, Joseph Reiter, Mahler, Frederick Delius, von 
Hausegger! D’Albert’s „Tiefland“, das psychologisch an mancher Stelle 
so grundverfehlte Werk, wird zu Tode gehetzt, — Richard Strauß gibt ein 
gutes Geschäft, wo seine Bühnenwerke überhaupt zu machen sind, und 
um August Bungerts „Homerische Welt* für die Bühne und als Kon¬ 
kurrenzunternehmen gegen Bayreuth zu gewinnen, wird mit großem ge¬ 
schäftlichen Eifer ein besonderer Bund gegründet. Die Operette bleibe 
hier außer Acht. Nur das sei erwähnt, daß es geradezu unbegreiflich er¬ 
scheint, daß ein so witziger Komponist wie Johann Strauß heute gar 
keine Beachtung mehr zu finden scheint. 

Bis die Spekulation sich seiner bemächtigt oder ein Zufall es auf¬ 
greift, — wer weiß, wie viel künstlerisches Gut bei uns in trostloser Ver¬ 
lassenheit am Wege liegen bleibt? Im Zeitalter der Ringbildungen ist der 
einzelne normalerweise wirtschaftlich schwach und kann sich nicht durch¬ 
setzen. Das haben die Freunde Bungerts erkannt. Ganz wie einst Wagner 
es tat. Damit soll kein Vergleich zwischen Bungert und Wagner gezogen 
sein. Selbstverständlich wäre es auch ein Unding, um jedes einzelnen 
Künstlers willen eine besondere Vereinigung, sei es literarischer Klopf¬ 
fechter oder schwärmender und zahlender Ästheten, ins Leben zu rufen. 
Die Vernunft, die Wagner und manchen seines Kreises einst leitete, würde 
auch da zum Unsinn, die Wohltat von damals eine böse Plage für jetzt 
und die Zukunft werden. Aber es ließe sich etwas anderes erreichen. 

Ich komme damit zu den abschließenden Bemerkungen, die ich in 
unserer Frage zu machen habe. Sie seien in einer Reihe von Vorschlägen 
zusammengefaßt, von denen ich hoffe, daß sie Beachtung finden werden. 

1. Wir hören alle Tage bittere Klagen über Zurücksetzung schaffender 
Geister. Wie mancher Dichter oder Tonkünstler quält sich und findet 
keine Beachtung. Der Verkehr mit Verlegern und Bühnenleitern gestaltet 
sich von Tag zu Tag schwieriger. Die zum Zwecke der Versendung nötige 
Vervielfältigung handschriftlicher Werke ist teuer und den Armen oft un¬ 
erschwinglich. Da springt die Idee ins Auge, eine Art von ästhetischer 
Agentur zu schaffen, eine oder mehrere Zentralstellen zur Prüfung und 
Empfehlung eingesandter Werke der Dicht- und Tonkunst, also etwas, das 
ein wesentlich von den künstlerischen Beratungsstellen großer Firmen Ver¬ 
schiedenes ist. Autoren, Bühnenleiter und Verleger hätten ein nicht sehr 
ungleiches Interesse an einer derartigen Einrichtung. Würde ein Werk 
zur Annahme empfohlen, so wäre ein Tag festzusetzen, an dem den 
Abonnenten — Theaterleitern oder Verlegern oder ihren Vertretern — 
durch den Verfasser oder einen Beauftragten die Arbeit vorgeführt würde. 
Das ergäbe für alle Beteiligten eine nicht unwesentliche Vereinfachung 
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des geschäftlichen Verkehres und verringerte die Unkosten insbesondere 
für den Autor, sein Werk in die Öffentlichkeit zu bringen. Eine solche 
Zentralstelle müßte literargeschichtlich und musikwissenschaftlich geschulte 
Männer und gebildete Praktiker in ihrer Leitung aufweisen. Da besondere 
Bureauräume kaum nötig wären und das Abonnement im Laufe schon einer 
kurzen Zeit sicherlich einen Gewinn bringen würde, erscheint der Vor¬ 
schlag wichtig genug, ihn voran zu stellen, und dies um so mehr, als er ja 
der modernen Produktion zugute kommt, die bei der Auffrischung des 
Spielplanes wesentlich zu berücksichtigen ist. 

2. Was die Einteilung des heutigen Repertoires anlangt, so ist in der 
Hauptsache entweder der Zufall maßgebend, oder aber es herrscht das 
Prinzip der Ausbeutung modischer oder modisch gemachter Werke. Das 
alte Kunstgut wird nicht planmäßig verwendet. Es wäre daher einer, etwa 
durch die „Internationale Musikgesellschaft“ zu wählenden Kommission auf¬ 
zugeben, motivierte Vorschläge zur Wiederbelebung älterer Werke zu machen. 

3. Diese Kommission erhielte gleichzeitig die Befugnis, die Texte über¬ 
arbeiten und eventuelle Retuschierungen an der Instrumentation vornehmen 
zu lassen. Ihr wäre auch die Sorge um Beschaffung neuer, passender und 
dichterisch wertvoller Übersetzungen anzuvertrauen. 

4. Zur Hebung des Theaterbesuches käme außer der Belebung des 
Spielplanes an sich zweierlei in Frage: Einmal mehr als bisher das theater¬ 
entwickelungsgeschichtliche Moment zu betonen und z. B. Zusammenstellungen 
wie diese: „Entwickelung der komischen Oper“, „Die Lustspieloper“, „Haupt¬ 
vertreter der Romantik“, „Mozarts Meisterwerke“, „Die Vorläufer Richard 
Wagners“ usw., eventuell als Sonderabonnements zu geben; zum zweiten 
sollten die Versuche, auf einzelne Werke durch literarisch-künstlerische 
Einleitungen hinzuweisen, ausgebaut werden. Das ließe sich durch die 
Theater selbst nicht immer erreichen; sie aber könnten sich mit den Volks¬ 
bildungsvereinen und diese mit Rednern in Verbindung setzen, die die 
Aufgabe gegen einen Pauschglsatz oder eine jedesmal zu zahlende Summe 
übernehmen würden. Die Förderung der modernen Kunst durch solche 
Einführungen, die selbstredend nicht von irgend jemand, sondern von er¬ 
probten Kräften zu geschehen hätten, liegt auf der Hand. Und auch das 
Verständnis der alten Kunst könnte durch sie eine wesentliche Bereicherung 
erfahren, ganz abgesehen davon, daß das Theater durch solche Veran¬ 
staltungen wieder der ihm vielfach verloren gegangenen Geltung einer 
ästhetischen Bildungsanstalt entgegengeführt werden könnte. 

5. Da, wo der Begriff Hoftheater besteht, wäre zu untersuchen, ob er zu 
Recht bestehe. Das ist z. B. in Darmstadt nicht der Fall: Hier wird das Land 
zu nicht geringen Leistungen an das Theater herangezogen, wie das auch in 
Berlin geschieht. Bleibt der Begriff des Hoftheaters erhalten, so wird damit 
stillschweigend dem Monarchen das Recht einer gewissen Bestimmung überdie 
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Bühne eingeräumt. DieserZustand ist unter den heutigen Verhältnissen a priori 
unerträglich, mag der Monarch kunstverständig sein oder nicht. An dem Begriffe 
aus Liebedienerei gegen die Fürsten festzuhalten, ist unwürdig und ungeschickt. 

6. Es bliebe auch die Frage eines künstlerischen Beirates für die Direk¬ 
tionen zu erwähnen. Richtig verstanden, läge in solchen, wohl ehren¬ 
amtlich zu versehenden Stellen kein Mißtrauensvotum gegen die Leitungen 
(das freilich oft genug vorhanden und auch berechtigt ist). Nur darum 
handelt es sich, daß dem Publikum und besonders dessen gebildetem Teile 
ein Einfluß auf das Theater und den Spielplan verschafft werde, auf den 
es als steuerzahlender Faktor ein nicht zu bestreitendes Anrecht hat. Ein 
solches System bewährt sich z. B. in Zürich seit Jahren. 

7. Die neueste Erscheinung im Theaterleben, die Inszenierungskunst 
Reinhardts, bedeutet nichts anderes als einen mit großen und glänzenden 
Mitteln unternommenen, an sich freilich überaus fesselnden Versuch, die 
Bühnenwerke in ihrer Wirkung zu veräußerlichen. Das Auge wird statt des 
Ohres und des Intellektes befriedigt. Nicht derlei tut uns not, sondern eine 
Verinnerlichung der dramatischen Kunst. Diese Veräußerlichung des Dramas 
führt am letzten Ende zur Proklamierung einer mit Worten begleiteten Pan¬ 
tomime, die durch Kostüme und Dekorationen ihre Hauptanziehungskraft erhält. 

8. Ob sich die schlimmste und traurigste, weil tiefststehende Kon¬ 
kurrenz unseres Theaterwesens, der Kinematograph, in der in der Zeit¬ 
schrift „Der neue Weg“ vorgeschlagenen Weise mit Erfolg bekämpfen 
lassen wird, bleibt abzuwarten. Nach Art der Wirtschaftsbetrieb-Konzession 
die Bedürfnisfrage zur Geltung zu bringen, wäre an sich sicherlich erwünscht. 
Ebenso könnte man vorbeugende Maßnahmen gegen das Kino im Interesse 
der Jugend begrüßen. Doch sollten die Theaterleitungen die Schuld am 
Niedergang der Bühne nicht nur Faktoren beimessen, die sie nur indirekt 
angehen. Hauptsache für sie bleibt, an der Entwickelung des Theaters als 
einer kulturfördernden Anstalt zu arbeiten. 

9. Man wird von seiten des Bühnenpraktikers manchen der gemachten 
Vorschläge als Schwärmerei bezeichnen. Ohne jede Frage. Sie sind es nicht. 
Gewiß soll das Theater so modern wie nur möglich sein, soll jedem Dichter 
und Komponisten der Gegenwart offen stehen wie auch dem Publikum aller 
Schichten, ohne daß der Polizei das Recht der Zensur zusteht. Ästhetische 
Fragen zu entscheiden ist nicht Sache der Polizei; das Urteil erwachsener 
Menschen über moralische Fragen zu gängeln ist ein Mißbrauch der 
Polizeigewalt. Das Theater muß frei sein wie alle Kunstarbeit. Da keine 
Kunst so schnell altert, wie die der Bühne, wird die Anzahl der für die Gegen¬ 
wart zu gewinnenden älteren Stücke immer nur eine kleine sein. Es handelt 
sich nicht darum, die angegebenen Werke sozusagen auf einmal wieder 
auszugraben und vorzuführen, vielmehr darum, aus ihnen einen Ersatz für 
heute abgespielte Repertoirestücke zu schaffen. 
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DER PFARRER VON WOLFENWEILER UND 
SEIN LEBENSWERK 

ZUR GESCHICHTE DES DEUTSCHEN VOLKSLIEDES 
VON EDUARD MÖRIKE IN CHARLOTTENBURG 


I n der alten Markgrafenschaft Baden-Durlach, dort, wo auf den reben- 
umsäumten Höhen, den Vorbergen des Schwarzwaldes, der köstliche 
„Markgräfler“ wäohst, im fruchtbaren, überreichen Breisgau liegt das 
Dörfchen Wol fen weil er. Die nächste größere Stadt ist Freiburg. Wolfen¬ 
weiler bildet mit den Flecken Leutersberg und Schallstadt ein Kirchspiel. 
Der Sitz des Pfarrers ist Wolfenweiler, das eingebettet zwischen Wein¬ 
bergen, weiten Feldern und Wiesen, fern aller Hast und Unruhe, sich um 
seinen schlanken Kirchturm und sein mächtiges Pfarrhaus drängt. 

Hier wirkt und schafft seit 17 Jahren ein Mann, der vier Jahrzehnte 
seines arbeitsreichen Lebens daran gesetzt hat, in die Seele seines Volkes 
hinabzusteigen, dort nach verborgenen Schätzen zu suchen. Er hat Gold, 
reiches, warmes Gold gehoben, Edelsteine und Demanten für die Krone 
des deutschen Volksliedes. 

„Deutsch sein heißt: eine Sache um ihrer selbst willen treiben.“ Deutsch 
ist der alte Pfarrer von Wolfenweiler. Nicht trieb er seine Sache, um 
Geld und Ruhm einzuheimsen. Um ihrer selbst willen trieb er sie. Sie 
war ihm ein Lebensbedürfnis, eine Lebensaufgabe, vom Vater übernommen 
und nun, so weit man es überblicken kann, vollendet. 

Wenn jetzt diese Zeilen das Interesse des Fachmannes wie des Laien 
nach dem badischen Kirchspiel hinlenken, so muß das geschehen! Dort 
ist ein Schatz von kerndeutschen Volksliedern gesammelt worden, die zwar 
bodenständig sind, die mit ihren lebenssaftigen Wurzeln im badischen Land 
hängen, die aber Perlen des deutschen Volksliedes sind. Sie sollen und 
müssen Gemeingut der deutschen Nation werden, gleich ihren schwäbischen 
oder bayerischen Schwestern. Denn es sind Lieder so voll altdeutscher 
Innigkeit, köstlicher Naivität, derben gesunden Humors, vaterländischer 
Begeisterung, wie sie eben nur dem deutschen Volksgemüt entspringen 
können. 

Der zweite Grund dieser Veröffentlichung ist: das Lebenswerk eines 
alten Mannes zu krönen, zu einem bleibenden Abschluß zu bringen, ihm 
den Lohn zahlen zu können für eine vierzigjährige selbstlose Arbeit. 

Johann Philipp Glock, Pfarrer zu Wolfenweiler, wurde am 
10. Dezember 1849 als Sohn eines Lehrers und Kantors zu Schriesheim 
an der badischen Bergstraße geboren. Er studierte in Erlangen und 
Heidelberg. Hier in der alten Neckarstadt kam er in Verkehr mit Victor 
von Scheffel. Noch heute steht in dem Pfarrhaus das Tafelklavier, das 
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Scheffel in Heidelberg im Besitz hatte. Glock kam zuerst als Vikar nach 
Emmerdingen, von da nach Lahr, Pforzheim, Ladenburg am Neckar. Dann 
wurde er von der evangelischen Gemeinde Zutzenhausen im Elsenztal als 
Pfarrer gewählt. Zwanzig Jahre war er der Seelsorger in diesem Kirch¬ 
spiel. Seit 1895 ist er in Wolfenweiler. Bereits sein Vater begann Volks¬ 
lieder, die er von Burschen und Mädchen hörte, aufzuzeichnen. Diese 
Liebhaberei vererbte sich auf den Sohn. Er begann schon als Vikar von 
Dorf zu Dorf zu ziehen. Seine Ferienreisen waren Entdeckungstouren durch 
die Dörfer. Als er Pfarrer in Zutzenhausen war, versammelte er an 
Wintersonntagen die alten Weiber, die jungen Mädels in seinem Pfarrhaus. 
Da wurde nun gesungen. Lange währte es, bis eine gewisse Scheu vor 
dem Hochwürden überwunden war. Dann setzte sich der Pfarrer Glock 
an den Schreibtisch, lauschte den urwüchsigen Volksweisen, notierte sie, 
um sie dann am Klavier den Leuten vorzuspielen. Oft mußten die Nieder¬ 
schriften geändert werden, Varianten entstanden in den einzelnen Liedern. 
Die Liedtexte wurden aufnotiert. Bald war der Pfarrer Glock im ganzen 
Elsenztal als Liedsamraler bekannt. Er zog in den einzelnen Gemeinden 
herum. Da stellten sich dann sogenannte „Liedträger* ein. Da war denn 
die Ausbeute manchmal reich und schön. Doch es kamen auch Tage 
und Wochen, die nur Enttäuschungen und Fehlschläge brachten. So 
sammelte er Gedichte, schrieb die Noten, ordnete und sichtete das Material 
zwanzig Jahre lang. Bald hatte er das ganze Unterland, die Pfalz, das 
Neckartal, das Elsenztal abgestreift. In jedem Bauernhaus bekannt, aber 
auch von alt und jung verehrt und geliebt. 

Was er in Zutzenhausen so erfolgreich begonnen hatte, setzte er 
in Wolfenweiler fort. Alte Mütterchen, die nicht mehr aus dem Lehnstuhl 
kamen, ließen den Hochwürden holen, damit sie ihm ihre Mädchenlieder 
mit ihren alten zittrigen Stimmen Vorsingen konnten. 

So entstand in beinahe 40 Jahren eine Sammlung von über 500 
Weisen und GedichtenI Die Sprache ist meistens nieder- und ober 
alemannisch. Die oberalemannische Mundart reicht über Müllheim und 
Lörrach bis in das untere Wiesetal, die Heimat des alemannischen Volks¬ 
dichters Hebel, und über Basel, Aargau, Thurgau, Solothurn und Zürich 
in das „Berner Ried* hinauf. Der niederalemannische Dialekt herrscht vor 
abwärts durch das alte Hochberger Amt, die Herrschaft Mallberg, die Lahrer 
Gegend, das sogenannte Ried und zum Teil noch im Hanauerländchen. 

Johann Philipp Glock hat nun diese 500 Weisen in einzelne Gruppen 
zerlegt. Er unterscheidet: Liebeslieder, Jägerlieder, religiöse Lieder 
und Soldatenlieder. Selbstverständlich sind viele Weisen darunter, die 
sich mit Liedern, die längst Gemeingut des deutschen Volkes geworden 
sind, berühren. Man findet schwäbische, thüringische usw. Um diese 
Gruppe handelt es sich hier aber nicht. 
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Nach genauer Prüfung und gewissenhafter Sichtung des gesamten 
Materials bleiben über 150 Weisen übrig, die völlig autochthon sind, 
sich mit keiner bekannten Volksweise berühren, bisher noch 
nicht veröffentlicht sind und in der Tat eine gewaltige Be¬ 
reicherung unseres deutschen Volksliederschatzes darstellen. 

Johann Philipp Glock hat das Verdienst, das badische Volkslied gesammelt, 
der Forschung überdas deutsche Volkslied neue wertvolle Quellen erschlossen, 
dem deutschen Volk neue Perlen seiner Volkslyrik geschenkt zu haben. 

Bis zu den Jahren 1909 und 1910 lag das Material ungekannt und 
ungeachtet in dem Schreibtisch des Pfarrers. Er war zu weltfremd. Was 
wußte er in dem stillen Dorf von der Welt, die irgendwo da draußen 
liegen sollte? Auf Anraten verschiedener Freunde in Freiburg entschloß 
er sich, einen Teil zu veröffentlichen. Es erschien im Jahre 1909 in dem 
Verlag von Moritz Schauenburg in Lahr der „Breisgauer Volksspiegel. 
Eine Sammlung volkstümlicher Sprichwörter, Redensarten, Schwänke, Lieder 
und Bräuche in oberalemannischer Mundart. Ein Beitrag zur badischen 
Volkskunde für jedermann von Johann Philipp Glock.“ Das Büchelchen, 
das dem Schreiber dieses Artikels vorliegt, enthält kurze humoristische 
Erzählungen, dann Schwänke und volkstümliche Lieder verschiedenen In¬ 
halts. Aber keine NotenI Nur die Liedtexte einer geringen Anzahl 
der gesammelten Volksweisen. 

Im Jahre 1910 gab Glock im Braunschen Verlag, Karlsruhe, heraus: 
„Die historischen Volkslieder des Großherzogtums Baden, insbesondere 
die Kriegslieder der badischen Truppen in den Feldzügen des 19. Jahr¬ 
hunderts.“ Aber wiederum nur Texte, keine Weisen. Zwar findet man 
auf der zweiten Seite eine Bemerkung folgenden Inhalts: „Die Melodieen 
der historischen Volkslieder, soweit dieselben Originalmelodieen sind, 
werden in dem zum Druck vorbereiteten II. Teile des Badischen Lieder¬ 
hortes 1 ) erscheinen, worauf der Leser dieser Sammlung im voraus auf¬ 
merksam gemacht sei.“ Aber zwei Jahre sind vergangen, nichts ist er¬ 
schienen. Wohl fand die bedeutende Sammlung bei den Kreisen, denen 
sie Glock vorlegte, Interesse und Begeisterung. Dr. Josef Pommer z. B., 
der erste Vorsitzende des deutschen Volksgesangs-Vereins in Wien und 
Schriftführer der Zeitschrift „Das Deutsche Volkslied“, schrieb begeistert 
an den Sammler nach Prüfung einiger Weisen. Aber die Mittel und Wege 
fehlten dem weltfremden Pfarrer, um die Liedsammlung herauszugeben, 
und zwar so, daß sie nicht sofort wieder in Vergessenheit gerät oder gar 
zur Ausbeute gewissenloser Spekulanten werden kann. 

Eines steht für denjenigen fest, der die Sammlung in ihrem ganzen 
Umfangkennengelernthat: esmuß eine Möglichkeit geschaffen werden, 

J ) Die Bezeichnung „Badischer Liederhort* ist von dem Verleger gewählt, 
gegen den Willen des Herausgebers. 

XII. 4. 14 




y, C rOOOlc 

o 


Original from 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 




210 


DIE MUSIK XII. 4: 2. NOVEMBERHEFT 1912 


diesem herrlichen Volksliederschatz zu einer würdigen Ausgabe 
zu verhelfen. 

Bevor ich in diesem Sinne weitergehe, mögen einige Lieder und 
Weisen hier zum Abdruck kommen, die wohl am besten für sich selbst 
sprechen. Es sei ausdrücklich dabei bemerkt, daß keines von diesen Liedern 
bis jetzt, weder im Text noch in der Weise, veröffentlicht worden ist. 

Das erste Lied: „Das Röslein an der Brust“ ist bodenständig in 
dem Kinzigtal im Schwarzwald. Pfarrer Glock bemerkt dazu auf seinem 
Manuskript: „Vorgesungen von Herrn Stadtbaukontrolleur Otto Hoffmann 
in Freiburg i. B., welcher das Lied in seinen Jugendjahren in Wolfach im 
Kinzigtal von den Einheimischen lernte.“ 

Der wundervolle, gemütstiefe Text heißt: 

1. I hab emol e Ringle kriegt 4. Und no nit ganz war*s Johr vorbei, 

von meinem Herzenslieb war’s Rösle nimmer rot, 

und i hab ihr e Rösle geb'n, Mein Schatz, der mir mein alles war, 

:||: wie's halt im Summer blüht. :|]: war drobn beim lieben Gott. 

2. Das Ringle hab i voller Freud 5. Doch eh’s gestorben isch, het’s g’sait: 

an mein klein Finger g’steckt »Geh, wein dV d* Aug’n nit aus! 

Und’s Rösle het mein lieber Schatz Wir werden uns ja Wiedersehn 

in sein Betbüchle g’legt. dort drobn im Vaterhaus. 

3. Drauf habe mir uns zärtlich küßt 6. Und kommst du nauf in’s Himmelreich 

und das Versprechen geb’n, am Ring erkenn' i dich, 

daß wir in Treu uns lieben woll’n und an dem Rösle an der Brust, 

füPs ganze Erdenleb’n. an dem erkennst du mich!“ 

Hand in Hand mit dieser Innigkeit und kindlichen Poesie geht ein 
kerniger, derber Humor, so z. B. in einem Original-Volkslied aus dem 
Schwarzbachtal, vorgesungen von dem Gastwirt Julius Lang, genannt der 
„Leierle-* in Waibstadt. 

Das Lied heißt: „Schutz vor dem Gewitter“ 

4. Mei allerliebscht Schätzei 
des werd jo tropfnaß* 
do draus bei dem Wetter 
und seil 6 ) isch ka Spaß. 

5. Und wenn mei Schatz naß werd 
no kriegt er en Kropp, 7 ) 
des mocht i net hawe 
am End wär's sei Tod. 

6. Und ohne Schatz lewe, 8 ) 
des kann jo net sei, 
drum gang i an’s Schlägle 
und loß mein Schatz rei!“ 

*) dunnre = donnern. 2 ) Schlägle « Dachkämmerlein. *) rumple = poltern. 
4 ) geifs = giebt's. B ) gwett = gewollt. 6 ) seil = solches. 7 ) Kropp = Kropf. s ) lewe 
= leben. 


1. 'S steht e G'witter am Himmel, 
awer dunnre 1 ) dud's net. 

Steig rei in mei Schlägle, 1 ) 
awer rumple 1 ) derfscht net! 

2. Und wenn du duscht rumple, 
so hören's mei Leut', 

no fragt mi mei Vadder: 

„Ei Mädle, was geit’s?“ 4 ) 

3. „Ei Vadder, 's geit nix und 
i lieg jo im Bett, 

mei allerliebscht Schätzei 
hot rei zu mir gwett. 5 ) 
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Neben diesen Liebesliedern stehen Soldatenlieder, d. h. dem Inhalte 
nach nicht Lieder, die in den badischen Regimentern heimisch sind. Sie 
sind natürlich eng mit kriegerischen Ereignissen der vaterländischen Ge¬ 
schichte verbunden. In der Sammlung findet sich ein Volkslied aus dem 
Kriege 1870. Pfarrer Glock bemerkt dazu: „Vorgesungen von Friedrich 
Steck in Zutzenhausen im Elsenztal, welcher es in den 70er Jahren bei 
den badischen ,gelben* Dragonern in Bruchsal lernte und in seine Heimat 
verpflanzte.® Das Lied heißt: 

„Der Husar von Marslatour® 

1. Es war einmal ein junger Husar, 3. Denn dieser tapfre junge Husar 

der liebt’ sein Schatz ein ganzes Jahr, wohl in der Schlacht gefallen war, 

ein ganzes Jahr und noch viel mehr, gefallen war er blutig rot, 

die Liebe nahm kein Ende mehr. bei Marslatour zwang ihn der Tod. 

2. Dann zog er fort ins blut’ge Feld, 4. Doch eh er sank zur Erde hin, 

sein Schatz daheim die Stunden zählt, da blickt sein Aug’ zur Heimat hin, 

die Stunden zählt sie Tag und Nacht, zur Heimat hin schickt er zum Schluß 

doch keine hat ihn heimgebracht. dem treuen Lieb den letzten Gruß: 

5. „Leb wohl, mein Lieb im Heimattal, 
dich grüß ich jetzt zum letztenmal, 
zum letztenmal reich ich die Hand, 
wir seh’n uns drob’n im Vaterland.“ 

Unter der großen Menge ähnlicher Lieder verdient vor allem das 
„Beresina-Lied® Interesse. Es ist heimisch in Eschelbronn und stammt 
aus dem Jahre 1812. Es ist bezeichnend für die Lebenskraft des Liedes, 
daß es sich ein Jahrhundert lang von Generation zu Generation erhalten 
hat. Pfarrer Glock war der erste, der Wort und Weise notierte. Er hat 
den Text in der obenerwähnten Ausgabe der historischen Volkslieder ver¬ 
öffentlicht. Dennoch soll es hier noch einmal zum Abdruck kommen, da 
es mit zu den schönsten Soldatenliedern gehört. 

Das Beresina-Lied (1812) 

1. Zu Moskau, o ihr lieben Leute, 3. Dort an dem Strand der Beresina, 

wo eine ganze Stadt ist abgebrannt, wo Scholl auf Scholle eisig floß herbei, 

da hörte man ein Klagen, Weinen, da haben wiPs, die bad’schen Kano- 

das Kriegsglück hatte sich gewandt. niere, 

gezeigt, was deutsche Treue sei. 

2. Die groß’ Armee mußt’ retirieren, 4. Den Markgraf Wilhelm in der 

bei Tag und Nacht durch Eis und Mitten, 

Schnee, hielten’s wir aus bei unserem Geschütz, 

die Russen ach! sie hatten’s kein Er- und ließen fahren manche Stunde . 

barmen, auf die Kosaken Blitz auf Blitz, 

uns tat der Hunger und die Kälte weh. 

14* 
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5. DoctaalsdieletzteStundewargekommen, 
da rief der Hauptmann von der Batt’rie: 
„In Gottes Namen jetzt hinüber!“ 

Und nüber ging’s, doch fragt uns nur 

nicht wie. 

6. Viel hundert Leichen lagen auf der 

Brucken 

von Mann und Roß, zerschossen blutig 
und über Brüder, über Kameraden [rot, 
hinüber ging’s, es zwang die bittre Not. ; 

7. Doch als wir drüben waren aufgefahren, 
mit unserem G’schütz, da sahen wir’s , 

zurück: j 

O Herr des Himmels, welch ein Jammer, 
zerschossen brach in Stücke jetzt die 
Brück. 


8. Lebt wohl, ihr Brüder, Kameraden, 
ihr sankt hinunter in ein nasses Grab. 
Wir aber mußten wieder retirieren, 
und die Kosaken sparten nicht den 

Trab. 

9. Und als wir endlich angelanget 

zu Königsberg im großen Lazarett, 
da fand so mancher brave Invalide 
im Preußenland das letzte Ruhebett. 

10. Wem ist denn dies Liedlein gelungen? 
Zwei badische Kanoniere, die haben’s 

gesungen, 

sie haben miteinander verlassen Preußen 
und täten’s nach ihrer Heimat reisen. 


Ein ganz herziges Lied aus der Sammlung soll hier noch seinen Platz 
finden. Wer zwischen den Zeilen zu lesen versteht, wird den Humor, der 
in dem Liedchen liegt, doppelt empfinden. Es ist so ganz aus dem Gemüt 
des badischen Bauernburschen heraus. Das Lied heißt: »Die zerbrochene 
Laterne“. Lied aus dem Bruhrain, vorgesungen von Friedrich Mampel 
in Kirchheim bei Heidelberg. 


1. Ach Sannche, liebs Sannche, 1 ) 
ach lehn*) mir dei Latern, 
denn es ist jo sticke 5 ) dunkel 
und es leucht heut’ ka Stern. 

La dizindra, la dizindra ralla. 

2. Mei Latemche kannscht hawe, 4 ) 
awer nimm dich in acht: 
Wenn’s emol 0 ) verbrochen isch, 
wird’s halt nimmer g’macht. 

La dizindra, la dizindra ralla. 


3. Sie nahm das Laternche, 
steckt’s Lichtl hinei, 

uf emol macht’s pitsch-patsch, 
zerbrochen dud’s sei. 

La dizindra, la dizindra ralla. 

4. Ach Mädche, schöns Mädche, 
geb acht auf dei Latern, 
wenn se emol gekracht hat, 
kann se net mehr g’flickt wern. 6 ) 
La dizindra, la dizindra ralla. 


Diese wahllos herausgegriffenen Proben aus der überreichen Samm¬ 
lung des Pfarrers Glock werden jedem Leser bestätigen, daß hier ein Schatz 
gesammelt worden ist, der nie mehr verloren gehen darf. Es sind eben 
Volkslieder. Es kommt dem Volkspoeten nicht auf den genauen Rhythmus 
des Versmaßes an, die Gedanken sind sprunghaft, er überläßt dem Leser 
die Brücke zu schlagen; auch der Satzbau als solcher läßt, an den bei uns 
festgelegten Regeln der neuhochdeutschen Schriftsprache gemessen, nicht 
selten etwas zu wünschen übrig. Dem Volkslied haftet der Erdgeruch der 
heimatlichen Scholle an, auf der ein jedes gewachsen ist. Wer aber ein 


Sannche — Susannchen. 2 ) lehn = leih. 8 ) sticke = stock. 4 ) hawe -= haben. 
5 ) emol = einmal. °) wern = werden. 
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Freund des Volkes ist, wer Ohren hat zu hören, der vernimmt in den 
Weisen das unverfälschte Gewissen des Volkes, sein tiefes Gemüt, eine 
sentimentale Innigkeit, seinen gesunden Humor. In seinen Liedern offen¬ 
bart sich das Volk mit seinen Tugenden, mit seinen Fehlern. Wie es 
leibt und lebt in Freud und Leid, in Arbeit und Feierstunde, in Ernst 
und Scherz, am guten und am bösen Tag, hier himmelhoch jauchzend, dort 
zum Tode betrübt, bald fein witzig nur andcutend und den Stachel der 
Ironie launig verbergend, bald für unseren Geschmack etwas stark gesalzen 
und gepfeffert, aber trotzdem in allem volkstümlich, d. h. praktisch und 
einfach, kurz und gut, ehrlich und wahr! 

Zu diesen hier angeführten Texten finden sich in der Musikbeilage 
dieses Heftes die Weisen. Sie sind vorläufig nur in der Melodiestimme 
notiert. Die Harmonisation muß natürlich die denkbar einfachste sein, 
so wie wir es bei unseren herrlichen Volksliedern für Männerchor gewöhnt 
sind. Außerdem sind noch einige Weisen hinzugefügt, deren Text-Veröffent¬ 
lichung über den Rahmen eines Artikels hinausginge. 

Vereinigen wir nun Wort und Ton, so erkennen wir, daß die Sammlung 
des Pfarrers Glock eine beträchtliche Bereicherung des deutschen Volks¬ 
liedes ist. Vor allem wird die musikhistorische Forschung an diesem Er¬ 
gebnis nicht Vorbeigehen dürfen. Aber auch für alle, die das Volk und 
sein Lied lieben, ist hier ein blühendes Neuland erschlossen. Insbesondere 
erhalten unsere Männerchöre ein neues, reiches Liedermaterial. 
Trotz des Kunstliedes ist der Männerchor immer noch der prädestinierte 
Pfleger und Verweser des deutschen Volksliedes. Gerade das Volkslied 
muß bei den Vereinschören im Vordergrund stehen. Der badische Volks¬ 
liederschatz bietet ihnen nun wieder neues Material. 

Wenn es diesen Zeilen geglückt sein sollte, in Forscherkreisen, in 
Künstlerkreisen, bei den Verlegern Interesse -für eine echt deutsche Sache 
erregt zu haben, so haben sie ihren Zweck erfüllt. Der persönliche Wunsch 
des Verfassers ist: es möge sich ein Verleger finden, der seine Ehre 
darin sucht, dem deutschen Volke eine Gabe zu bieten, die aus deutschen 
Herzen entsprungen ist. Es müßte für die Harmonisierung der Lieder, 
für den vierstimmigen Männerchorsatz ein Mann gefunden werden, der 
mit ähnlicher Materie jahrelang vertraut ist. Ich denke dabei an die 
Chorleiter der großen Männerchöre, z. B. Felix Schmidt in Berlin, Max 
Wiedemann in Berlin, Gustav Wohlgemuth in Leipzig. Außerdem müßten 
die Volksweisen einstimmig, mit leichter Klavierbegleitung versehen, 
herausgegeben werden. 

Möge der Pfarrer von Wolfenweiler, in der Abendsonne seines arbeits¬ 
reichen Lebens stehend, das Bewußtsein bald empfinden, daß selbstloses 
Arbeiten im deutschen Kunstleben immer noch seinen idealen Lohn findet! 
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NOVA BEETHOVENIANA 

VON D». MAX UNGER IN LEIPZIG 


V. Schluß 

Ein Brief von Friedrich Rochlitz 
über eine in Aussicht genommene Egmont-Aufführung 


Der folgende Brief von Friedrich Rochlitz ist nur aus dem äußer¬ 
lichen Grunde an dieser Stelle eingereiht worden, weil eben erst von ge¬ 
wissen gleichen Absichten Beethovens und Rochlitzens die Rede war. Erst, 
wie sich zeigen wird, mehrere Jahre nach des Meisters Tode geschrieben, 
hat er zwar keinerlei Beziehung auf Beethovens Leben, ist aber 
fesselnd genug, um hier mitgeteilt zu werden, da er erneut Zeugnis 
von der Wertschätzung ablegt, die sein Schreiber, einer der ersten Schrift¬ 
steller, die für Beethovens Werke warm eintraten, für ihn hegte. Der 
mir vorliegende Brief von Rochlitz, der übrigens, wie zum Verständnis 
des Schriftstückes im voraus gesagt sei, im Vorstand der Gewandhaus¬ 
konzerte saß, hat folgenden Wortlaut: 


Ew. Wohlgeb. 


„v. G. [?] (Windmühlgasse, Haus des Zimmer¬ 
meisters Friedrich.) d. lOten Jan. 


verstatte ich mir, eine Bitte vorzutragen, da sie nicht mich, sondern 
ein Institut betrifft, das Sie, wie ich, achten und lieben; und eine Angelegenheit, mit 
welcher es ohne Zweifel derselbe Fall ist. 


Ich spreche von dem hiesigen Abonnements-Concert im Gewandhaus-Saale, unter 
dessen Vorstehern ich bin. Wir wünschen, und mit uns viele, daß Beethovens köstliche 
Musik zu Göthe’s Egmont endlich einmal wieder zu Gehör gebracht werde. Sie hat, wie¬ 
wohl stets mit Enthusiasmus aufgenommen, mehrere Jahre ruhen müssen, weil es uns an 
einem guten Declamator des Commentars des Hrn. Consistorialraths Mosengeil fehlte. 

Solch ein wahrhaft guter Declamator könnten Sie nun seyn, wenn es Ihnen 
gefiele, sich dazu herzugeben — nicht sowohl um dieser meiner Bitte, als vielmehr 
um des Werkes und seines großen Urhebers willen. Ich weiß es wohl: ich bitte um 
nichts Geringes. Durch die nicht ganz statthafte Mischung des blos Erzählenden und 
einzelner Stellen des Egmont selber, ist es erschwert, den Mittel-Ton zwischen 
Beydem festzuhalten, der doch nöthig ist, um das Ganze zu verbinden, und den von 
allen hier damit aufgetretenen Declamatoren, die ich gehört, nur Iffland vortrefflich 
und Stein (unter Küßner) ziemlich gut zu treffen und zu halten vermochte. Wer 
wollte aber auch einem Manne, wie Sie sind, Geringes zumuthen? 

Also nochmals: Ich bitte, daß Sie jenes Geschäft gefälligst übernehmen. Das 
Werk ist angesetzt für den löten Concertabend, den 26sten Februar. Wäre Ihnen 
aber aus irgend einer Ursache dieser Tag nicht genehm oder hätten Sie sonst Etwas 
über die Ausführung zu erinnern: so würden Sie sich darüber nur mit Hrn. Musik- 
director Pohlenz zu besprechen haben. 

Hiermit empfehle ich mich Ihnen in Hochachtung, sehe einer günstigen Ent¬ 
scheidung mit Verlangen entgegen, und sage Ihnen dafür schon im voraus meinen 


verbindlichen Dank. 


Friedr. Rochlitz.“ 
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Dieser Brief ist leider ohne Angabe des Empfängers und des Jahres 
der Niederschrift aufgesetzt. Wenigstens wird sich aber das Jahr 
mit ziemlicher Sicherheit bestimmen lassen. Erstens beschränkt ihn der 
Hinweis auf den Musikdirektor der Gewandhauskonzerte, Chr. A. Pohlenz, 
natürlich auf die Zeit von dessen Tätigkeit an jenem Institut, nämlich auf 
die Jahre 1827—1835. In dieser Zeit fanden nur in den Jahren 1829 
und 1835 Abonnementskonzerte am 26. Februar statt. Nach Dörffels Auf¬ 
stellung in seiner „Geschichte der Gewandhauskonzerte zu Leipzig“ gelangte 
nun die Egmontmusik in den Jahren 1821, 1822, 1823, 1824, 1825, 1827, 
1828, 1830, 1831 und 1835 zur Aufführung. Das Jahr 1829 (an dem keine 
Aufführung stattfand) steht vor allem deshalb außer Frage, weil darauf 
Rochlitzens eigene Bemerkung nicht paßt, daß die bewußte Musik aus Mangel 
an einem guten Sprecher mehrere Jahre habe ruhen müssen. Dies 
stimmt aber ausgezeichnet auf das Jahr 1835, das als noch in Frage 
kommend übrig bleibt. Zwar fand die Wiedergabe der Musik hier auch 
nicht am 26. Februar, sondern erst am 26. März in einem Extraabonnements¬ 
konzert statt. In diesem Konzert war der Hofschauspieler Bolzmann, der 
schon am 4. März 1830 zu demselben Zwecke mitgewirkt hatte, der Dekla¬ 
mator des verbindenden Textes. Daraus nun, daß eine Bezugnahme des 
Schreibers auf des Empfängers etwaige frühere Übernahme des gesprochenen 
Textes fehlt, schließe ich wohl mit Sicherheit, daß der Brief nicht an diesen 
Bolzmann gerichtet war, sondern daß die Bitte von einem unbekannten 
Sprecher abgeschlagen wurde. 


VI. 

Von einigen Wiener Aufführungen Beethovenscher Werke 

im Jahre 1812 

Die folgenden Berichte von Aufführungen Beethovenscher Werke, die 
ich in der Hauptsache einer Zeitschrift, „Paris und Wien* (1812) betitelt, 
aber auch dem Tübinger „Morgenblatt für gebildete Stände“ desselben 
Jahres entnahm, teile ich um so lieber mit, als bei der damals immer 
noch sehr geringen Teilnahme, die die Presse für Konzerte hatte, sonst 
nur wenig oder gar nichts von vielen Aufführungen bekannt geworden 
ist. Zwar — das muß gleich vorausgeschickt werden — geht der Bericht¬ 
erstatter der zuerst genannten Zeitschrift in den meisten Fällen recht 
wenig besonders auf das einzelne Werk selbst ein; immerhin muß man es 
aber schon willkommen heißen, daß er auch die übrigen Nummern des 
Programms und seine Ausführenden mit erwähnt, deren Unkenntnis bisher 
als ein gewisser Mangel empfunden werden mußte (Thayer-Deiters-Riemann, 
III, S. 302). 
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Der erste Bericht, den ich über diese Aufführungen fand, betrifft die 
erste Wiedergabe des Es-dur-Klavierkonzertes in Wien. Theodor Körner, 
der anwesend war, sagt über das Werk kurz und bündig, daß es durch¬ 
gefallen sei. Unser vorliegender Bericht mildert dies Urteil (eben so wie 
der in Castelli’s „Thalia“ enthaltene, der a. a. O. S. 167 mitgeteilt ist) be¬ 
deutend und sucht den nur geteilten Beifall auf äußere Umstände zurück¬ 
zuführen. 

Das Konzert wurde von dem jungen Carl Czerny bei Gelegenheit von 
lebenden Bildern gespielt, die im Theater am Kärnthner Thor nach berühmten 
Gemälden von Poussin, Raphael und Guido Reni gestellt wurden. Nach¬ 
dem sich der Berichterstatter der genannten Zeitschrift eingehend darüber 
verbreitet hat, fährt er über die musikalischen Darbietungen so fort (a. a. 
O., 1. Stück, S. 151): 

„Die Zwischenpausen wurden durch Instrumental- und Vocalmusik ausgefüllt 
und bei einer solchen Gelegenheit hörten wir zum ersten Mal einen Zweig jener be¬ 
rühmten Sängerfamilie, die Demoiselle Therese Sessi. Sie sang eine Scene und 
Cavatina aus ,Adelasia und Alerano n ) mit gutem Tact und einfachem Vortrage, mit 
angenehmer, aber nicht vorzüglich hoher und genugsam gebildeter Stimme. Ein 
großes, ganz neues für das Pianoforte componiertes, und Sr. k. k. Hoheit, dem Erz¬ 
herzog Rudolph von Louis von Beethoven gewidmetes Conzert konnte bei aller 
Kraft und Originalität den allgemeinen Beifall nicht erringen. Man macht demselben 
Mangel an weichen Modulationen zum Vorwurf; ich glaube aber, daß diese nur in 
der Ausführung verloren giengen, weil ein großes Theater, wie das am Kärnthner Thor 
überhaupt nicht zu Conzerten dieser Art geeignet seyn dürfte. Die Kunstfertigkeit, 
mit welcher Herr Maiseder, Solospieler der k. k. Hoftheater, auf der Violine einige 
selbstcomponirte Variationen des Marsches aus der ,Aline‘ 2 ) vortrug, erregte Be¬ 
wunderung; er ist ein Schüler des Clement, übertrifft denselben aber an Lieblichkeit 
des Vortrags bei weitem.“ 

Von dem Bericht, den sich das Tübinger „Morgenblatt für gebildete 
Stände“ (1812, S. 236) von derselben Veranstaltung einsenden ließ (die 
übrigens, wie man darin erfährt, am 12. Februar stattgefunden hatte), sei 
nur der das Klavierkonzert selbst betreffende Teil hier angeführt: 

„Ein . . . ganz neues Concert für das Pianoforte, von Louis von Beethoven 
komponirt, ... vorgetragen von Hrn. Karl Ccerny, erhielt keinen großen Beyfall. Es 
scheint überhaupt die Frage zu seyn, ob ein Concert auf dem Fortepiano in einem 
großen Theater zweckmäßig gegeben werden kann? und wenn wir dem Hrn. Ccerny 
wegen Geläufigkeit und Ausdruck im Vortrage alle Gerechtigkeit widerfahren lassen, 
so möchte auf der andern Seite die Komposition durch Künstlichkeit und sogar durch 
Sprünge sich vielleicht mit Recht einige Vorwürfe zugezogen haben. Meine Auf¬ 
merksamkeit verlor oft die Verbindung der Ideen und gewann keine eigentliche 
Klarheit. Das Orchester stimmte auch nicht zweckmäßig ein und ein großer Theil 
erklärte die Musik für langweilig [!].“ 

Armer Beethoven! Noch ärmerer Kritikus! 

*) Oper von S. Mayr. 

*) Damit ist wahrscheinlich von einer ganzen Anzahl Opern gleichen Namens 
die von BoTeldieu gemeint. 
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Nur wenige Worte sind es, die unsere erste Zeitschrift „Paris und 
Wien“ über die Wiedergabe des Marsches und Chores aus den „Ruinen 
von Athen“ im Konzerte Clements berichtet. Aus dem Grunde, weil 
sonstige Bemerkungen darüber ganz fehlen und weil sie doch wohl als 
erste Aufführung eines Teiles aus dem Werke in Wien gelten muß, sei 
das Wenige jedoch nicht übergangen. Der Bericht über das Konzert am 
22. März lautet folgendermaßen (a. a. O., 1. Stück, S. 170/1, vom April): 

„In dem großen Instrumental- und Vokal-Conzerte des Musikdirectors Clement, 
im Theater an der Wien, befriedigten das Violin-Conzert und die Phantasien desselben 
nicht allgemein. Abgerechnet, daß das Orchester durchaus nicht im Einklänge war, 
ist auch der Bogenstrich des Herrn Clement zu kurz und scharf. Neu war uns 
der von Louis von Beethoven zur Eröffnung des prachtvollen Pester-Theaters 
componirte Marsch und die musikalische Begleitung des Scbillerschen Liedes ,Die 
Glocke* von Andreas Romberg zu Hamburg. Der kraftvolle hohe Styl des erstem 
verlor durch die fehlerhafte Executirung, und die Musik des letztem entsprach, wie 
der Vortrag des Textes von einigen Sängern, dem Geiste der Dichtung nicht.“ 

Recht fesselnd ist der vierte und letzte mir vorliegende Bericht 
über das erste Konzert Schuppanzighs, der sich besonders durch sein Ein¬ 
treten für Beethovens Quartette bekannt gemacht hat. Am 3. Mai war 
der Augarten eröffnet worden, am 5. d. M. gab Schuppanzigh sein Konzert, 
dem allerdings eine recht kunterbunte Vortragsfolge zugrunde lag. Die 
im folgenden Bericht angeführte Symphonie war die in c-moll. Armer 
Beethoven, deine Schicksais-Symphonie unmittelbar vor einem Mandolinen¬ 
konzert! Lesen wir die Schilderung (a. a. O., S. 268/9): 

«... Zahlreicher und von einer gewähltem Gesellschaft besucht, war einige 
Tage darauf 1 ) das erste, von Hrn. Sch up pan zig in diesem Augarten gegebene 
Conzert. Wir hörten die Ouvertüre aus Johanna von Mehul, schön componirt 
und gut gegeben, eine große majestätische Symphonie von Beethoven, ein artiges 
Mandolin-Conzcrt, von einem jungen vielversprechenden Compositeur, Riotte, 
eine Arie aus Cimarosa,") gesungen von Mad. Cittadini, ohne großen Effect, ein 
Potpourri auf dem Forte Piano von Moscheies, und zum Beschluß die Ouvertüre 
aus Prometheus, von Beethoven. Sie sehen, daß cs an einem guten Inhalte 
nicht fehlte; allein die ganze Anordnung war fehlerhaft, und Hr. Schuppanzig, ein 
beliebter Quartett-Spieler, eignet sich wegen Mangel an Haltung uni Sicherheit des 
Vortrags gar nicht zum Conzertspieler. Es ist unerhört, ein Conzert auf der Man¬ 
doline nach jener kraftvollen, auf allen Effect des Orchesters berechneten Symphonie 
des Beethoven folgen zu lassen; denn abgerechnet, daß Symphonie«) nicht in die 
Mitte einer Akademie gehören, wirkt der grelle Kontrast eben so nachtheilig, als 
wenn der von einem hohen klassischen Werke ergriffene Geist sich sogleich zur 
Betrachtung eines lieblichen Blumenstraußes wenden soll. Daher gieng auch die 
schöne Schluß-Ouvertüre beinahe ganz verloren; das Publikum war gesättigt, und 
versagte seine fernere Theilnabme. 

*) Nach der Eröffnung des Gartens. 

*) Oper von N. Isouurd. 
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VII. 

Wie man mit Rücksicht auf Beethoven einen Angriff auf die 
„Allgemeine Musikalische Zeitung“ unternahm 

Einen in mehr als nur einer Hinsicht bemerkenswerten Angriff auf 
die Leipziger „Allgemeine Musikalische Zeitung“ enthielt eine Nummer des 
Jahrgangs 1823 der „Begleiterin des Freimüthigen“, des besonders durch die 
frühere Schriftleitung Kotzebues bekannten ehemaligen Berliner Familien¬ 
blattes. Bevor er hier mitgeteilt und ein bestimmtes Urteil darüber ge¬ 
fällt werden soll, sei lediglich vorausgeschickt, daß er in seinem 
überwiegenden, hier wiederzugebenden Hauptabsatz dem Weimarer „Journal 
für Literatur, Kunst und Luxus“ entnommen war, und daß sich die ein¬ 
leitenden Worte in arg anzüglicher Weise gegen die Leipziger Firma Breit¬ 
kopf & Härtel (bei der die „Allgemeine Musikalische Zeitung“ bekanntlich 
herauskam) mit dem Vorwurf richten, sie bringe nur Besprechungen von 
Werken, die in ihrem eigenen Verlage erschienen. Der hier in Betracht 
kommende Hauptteil des „Rüge“ betitelten geharnischten Vorstoßes steht in 
der No. 48 (S. 192) des genannten Blattes vom Jahre 1823 und geht 
folgendermaßen vor: 

Woher mag es doch kommen, daß die sonst so verdienstliche Leipziger 
musikalische Zeitung schon seit einer langen Reihe von Jahren die Beurtheilung, ja 
selbst die Anzeigung der Beethovenschen Werke versäumt, welche doch von jeher 
zu den wichtigsten Erscheinungen der musikalischen Literatur gehörten? Gewiß 
beklagt es jeder Kunstfreund: daß die musterhaften, gründlichen Rezensionen solcher 
Werke, welche vormals dieses viel (?) gelesene Blatt zierten, längst daraus ver¬ 
schwunden sind, und dagegen wortreichen Anzeigen zum Tbeii unbedeutender Werke 
Platz gemacht haben. Der Abgang eines vollständigen musikalischen Anzeigeblattes 
ist um so bedauerlicher, je mehr die Beschaffenheit des deutschen Musikalienhandels 
zu wünschen übrig läßt. Dem Kunstfreund, auch wenn er sich mit zehn und mehreren 
Musikhandlungen in Verbindung setzen wollte, bleibt es unmöglich, auf diesem Wege 
von allen neuen Kunsterzeugnissen sich Kenntnis zu verschaffen. So hat denn auch 
weder das bei Friedrich Hofmeister zu Leipzig im Jahr 1819 erschienene lobenswerthe 
thematische Verzeichniß der Beethovenschen Werke (bis mit dem Werke 102) noch 
das dem lOÖten bei Artaria und Comp, zu Wien erschienenen Werk beigefügte 
Compositionenverzeichniß ganz vollständig geliefert werden können. Seit dem letzt¬ 
gedachten 106. Werke sind die beiden ausgezeichneten Pianofortesonaten, 109. und 
110. Werk, erschienen. Eine dritte, das 111., hat die Schlesingersche Buch- und 
Musikhandlung zu Berlin vor beinahe zwei Jahren angekündigt; man hat sie aber bis 
jetzt nicht erlangen können, ja, nicht einmal Nachricht von ihrem (doch wohl nicht bis 
auf den heutigen Tag verspäteten?) Erscheinen. 1 ) Welche Werke aber unter 107. und 
108. und sodann unter 112. bis zu 120 erschienen sind? und wo? ist uns leider noch 
ein Geheimniß, und es wäre wohl zu wünschen, daß irgend ein Anzeigeblatt sich auf 
alle Compositionen ohne Unterschied, ob sie in dieser oder jener Verlagshandlung 
erschienen, erstrecken, inmittelst aber ein Verehrer Beethovens sich das Verdienst 

*) Eine größere Besprechung des bei A. M. Schlesinger in Berlin heraus¬ 
gegebenen Werkes erschien in derselben Zeitung, 1823, S. 93/94. 
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erwerben möge, das Verzeichniß seiner Werke zu ergänzen und fortzusetzen.* [Nach¬ 
satz der ,Begleiterin*:] Für die musikalische Literatur dürfte es deshalb ein Gewinn 
sein, daß in Berlin eine neue m usikal ische Zeitung erscheint, die nicht egoistisch, 
sondern eine wirklich allgemeine sein, und, großmüthig genug, auch Werke an- 
zeigen und würdigen wird, die bei Breitkopf und Härtel erscheinen. — a 

Wenn auch dieser Angriff an sich nichts eigentlich Neues zu Beet¬ 
hovens Leben oder Schaffen hinzufügt und nach diesen Seiten hin 
keinerlei Kommentars bedarf, so ist er doch besonders aus einem Grunde 
von nicht geringer Bedeutung, deshalb nämlich, weil sich das Berliner Blatt 
seiner bedient, um die Berechtigung der Gründung eines neuen musika¬ 
lischen Fachblattes auszuweisen. Heutzutage, wo wir vielleicht einen sach¬ 
licheren Maßstab anzulegen vermögen als damals, müssen wir über die 
Handlungsweise der Leipziger Verleger unbedingt anders urteilen. Wenn 
man bedenkt, daß diese ihre Musikzeitung manche Zeiten hindurch nur 
unter großen Opfern weiterführten, so kann man es ihnen nicht im ge¬ 
ringsten verübeln, wenn sie solche durch Bevorzugung von Anzeigen 
und Besprechungen in ihrem eigenen Verlage erschienener Werke wieder 
wettzumachen versuchten. Wenn übrigens Dr. August Kuhn, der damalige 
Herausgeber des „Freimüthigen“, wenige Seiten nach obiger „Rüge“ in einer 
Erklärung behauptet, daß der Schlesingersche Verlag, wo sein Blatt er¬ 
schien, in keiner Weise auf dessen Inhalt seinen Einfluß geltend 
mache, so ist das wohl nur cum grano salis zu verstehen; denn gerade 
eine ganze Anzahl solcher von der Leipziger Zeitung unbesprochenen 
Beethovenscher Werke waren in dem Berliner Verlage erschienen, und 
gerade jenes in dem Zusatz des „Freimüthigen“ in Aussicht gestellte 
musikalische Fachblatt kam mit dem Beginn des neuen Jahres ebenfalls 
bei Schlesinger in Berlin als „Berliner allgemeine musikalische Zeitung“ 
(1824—1828, geleitet von Ad. Bernh. Marx) heraus. Dabei sei gleich 
auch einmal darauf mit hingewiesen, daß zwischen dieser Neugründung 
und dem Verschwinden der obigen „Begleiterin des Freimüthigen“, die den 
Untertitel „Zeitung für Theater, Musik und bildende Künste“ trug, natür¬ 
lich ein ursächlicher Zusammenhang bestand. Daß aber die neue Musik¬ 
zeitung selbst nicht imstande war, das von Kuhn gegebene Versprechen 
einzulösen, daß sie es vielmehr nicht anders als die Leipziger „Allgemeine 
Musikalische Zeitung“ hielt, das beweist schon die Inhaltsangabe des ersten 
Jahrganges, die zwar auch eine Anzahl von Besprechungen Beethovenscher 
Werke aufweist, ihren eigenen Verlagsnummern indes so viel Platz ein¬ 
räumte, daß für diejenigen von anderen Verlegern gar wenig mehr übrig 
blieb. Wie hoch Beethoven, das sei schließlich noch hinzugefügt, die 
neue Zeitung schätzte, das geht aus den wenigen Worten hervor, die er 
am 15. Juli 1825 nach Berlin schrieb: 

„Mit großem Vergnügen erhielt ich Ihre allgemeine Berl. Musikzeitung, und 
bitte Sie, mir selbe immer teilhaftig zu machen. Durch Zufall gerieten mir einige 
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Blätter davon in die Hände, worin ich den geistreichen Hr. Redakteur Hr. Marx so¬ 
gleich erkannte und wünsche, daß er fortfahre, das höhere und wahre Gebiet der 
Kunst immer mehr aufzudecken, welches Gewinn für dieselbe sein wird und das 
bloße Silbenzählen etwas in Abnahme bringen dürfte." 

VIII. 

Ein unbekannter Brief Beethovens an Tobias Haslinger 

Es macht mir eine besondere Freude, diesen Beethovenforschungen auch 
einen noch ungedruckten Brief des Meisters einfügen zu können, einen 
Brief, der, so kurz wie er ist, doch auch etwas Neues enthält. Daß er 
noch unveröffentlicht ist, dafür bürgt natürlich sein Fehlen in den Gesamt¬ 
ausgaben der Briefe Beethovens sowie im letzten Bande Thayers. 

Er ist bis auf ein paar Zeilen am Schluß und auf die Unterschrift 
Beethovens von fremder Hand 1 ) geschrieben, und zwar auf eine Seite. 
Die Adresse auf der ihr anhängenden Seite lautet (ebenfalls nicht von 
Beethoven): 

«An 

Seine Wohlgeboren 

Jpcrrn Tobias Haßlinger 

in 

Wien.“ 

Er ermangelt jeglichen Stempels usw. und ist daher nicht mit der Post 
geschickt worden. 2 ) Der Wortlaut ist folgender: 

„?teber Haslinger! 

©e. Excellenz $r. ©raf o. Dietricbftetn münfdjen $u einem $of* 
fefle, »etdjeö näd)fier Sage ©tatt haben fall, bie Partitur beö Terzetts 
ju Ijaben, mefdicö bet) meiner jmepteti Academie im Redoutenfaal auf* 
geführt mürbe. 3d) mürbe jTe tf)in mit Vergnügen geben, ba idi fre aber 
in 2ßicn fyabe, mo (Tc erff and einem ®>njt oen Musicalien l)nmergefud)t 
merben müßte, fo fdjicfc td) ben Überbringer $11 C'hnen, u. hoffe, ©ie 
merben ihm felbe nicht abfd;lagen. £tcfe ®odtc mahrfdteinlidt foiiir Carl 
nad) Wien, n. mirb and) ju Ohneit feinen. geb cr’ö h fr 

Sbaben am 10 Dctobcr 824 

©efier, muß fepn ©cfier, herauf bamit. 

Cruer greunb 

- Beethoven " 

') Ob vom Neffen Karl, der in dem Briefe auch erwähnt ist und «damals dem 
Oheim in seiner Korrespondenz behilflich“ war (Thayer V, S. 155), vermag ich nicht 
zu entscheiden. Die Schrift ist die einer sauberen und ausgeschriebenen Hand, die 
sich von Beethovens derben Zügen stark abhebt. Was unter den Strich gestellt ist, 
ist von Beethovens eigener Hand. Dieser Strich ist von anderer Hand zur deutlichen 
Auseinanderhaltung der beiden Handschriften in der Urschrift hinzugefügt. 

*) Dies geht auch aus dem Briefe selbst hervor. 
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Was dieses Schreiben vor allen Dingen an Neuem bietet, ist eine in 
Aussicht genommene Wiederholung des Terzetts, das während der „Großen 
musikalischen Akademie“ Beethovens am 23. Mai 1824, der zweiten dieses 
Jahres, zur Aufführung gelangte. Es war das Terzett „Tremate, empij, 
tremate“, das bei seiner Wiedergabe gegen Beethovens Willen als „neues“ 
bezeichnet worden war, obgleich seine Entstehung bereits ins Jahr 1801 fiel. 

Von einer erneuten Aufführung bei einem Hoffeste ist nichts kekannt 
geworden. 

Kurz möchte ich noch darauf hinweisen, daß der Brief die gegen 
Th. v. Frimmel geäußerte Ansicht Riemanns unterstützt, die Entlaufung 
des Neffen Karl gehöre ins Jahr 1825. Riemann weist schon selbst mit 
Recht darauf hin, daß das nicht Anfang Oktober 1824, wie Frimmel 
meint, gewesen sein kann, da Beethoven des Neffen Ankunft in 
Baden, ihn in übermütiger Laune als „Unser Benjamin“ betitelnd, unterm 
6. Oktober 1824 Haslinger meldete, da er fernerhin von ihm noch am 
8. d. M. bei der Niederschrift eines Briefes an Czerny unterstützt wurde 
Unser Brief nun schiebt Karls Anwesenheit bei Beethoven bis auf den 
10. Oktober hinaus und verrät über seine Rückkehr, die wahrscheinlich 
die Wiederaufnahme seiner Sprachstudien bezweckte, schon bestimmtere 
Beschlüsse: diese Woche — der 10. Oktober war ein Sonntag — werde 
er wahrscheinlich Haslinger in Wien besuchen. 


IX. 

Beethoven und Carl August Freiherr von Klein 

Als Kalischer im Juni 1898 in der „Deutschen Revue“ eine Anzahl 
neuer Beethovenbriefe veröffentlichte, befand sich auch einer vom 10. Mai 
1826 darunter, dessen Empfänger ihm unbekannt geblieben war. Riemann 
vermag nun im fünften Band des Thayerschen Werkes zwar nach dem 
Bleistiftverraerk auf Jahns Abschrift den Namen des Empfängers, Barons 
von Klein, mitzuteilen, ist aber über ihn sonst nicht näher unterrichtet, 
während Kalischer in der Gesamtausgabe der Briefe Beethovens, von 
Dr. Erich Prieger (Bonn), dem Besitzer der Handschrift, beraten, außer 
dem genaueren Namen des Empfängers auch noch einen Brief von ihm, der 
auf das Beethovensche Schreiben Bezug nimmt, wiedergeben konnte. Doch 
auch bei Kalischer findet sich noch nichts Näheres über die Persönlichkeit 
des Freiherrn von Klein. 

Das in dem vorliegenden Aufsatz schon mehrfach befragte Universal¬ 
lexikon von Schilling vermag uns auch hier beizustehen. In seinem vierten 
Bande ist von diesem Carl August Freiherrn von Klein ein ziemlich aus¬ 
führlicher biographischer Abriß vorhanden, der aber auch vor allem auf 
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den Beethovenbrief selbst mit Bezug nimmt. Ich gebe hier die mit „f b“ 
Unterzeichnete Lebensbeschreibung nur in den wesentlichsten Umrissen, die 
auf des Meisters Schreiben eingehende Stelle jedoch wörtlich wieder. Auch 
hier hat der Erzähler seine Berichte zweifellos von Klein selbst — 
mündlich oder schriftlich — empfangen. 

Als Sehn eines bayrischen Geheimrats im Jahre 1794 bei Mannheim ge¬ 
boren, wandte v. Klein sich schon in jungen Jahren der schönen Literatur 
— hierin besonders von seinem Vater gefördert — zu, trieb aber auch schon 
frühzeitig Musik und Malerei. Gottfried Weber erteilte ihm von ungefähr 
1809 ab Unterricht in der Komposition, der allerdings infolge von Kränk¬ 
lichkeit des Schülers nur mit Unterbrechungen von statten gehen konnte. 
Als ihm 1810 der Vater starb, siedelte er zu seinem Onkel nach Mainz 
über, wo er bei Carl Zulehner weiterstudierte. Nachdem unser unbekannter 
Gewährsmann noch manches über seine Krankheit und seine Beschäftigungen 
berichtet hat, fährt er weiter wörtlich fort wie folgt: 

„Im Jahre 1817 besuchte er Paris, wo er den großen Mehul kennen lernte, 
welcher, nach Durchsehung eines seiner Versuche, durch die Worte: ,Sie werden 
sich einen Namen machen! 4 ihn dermaßen anfeuerte, daß von diesem Augenblicke 
an er mit mehr Eifer als je die Composition fortsetzte. Späterhin weckte ihn ein 
sehr schöner, in der Beurtheilung eines seiner Violinquartette die höchste Achtung 
vor ihm aussprechender Brief vom noch größeren Beethoven aus einer Art von 
Muthlosigkeit, in die er versunken war, weil er bemerkte, daß Alles darauf hin zu 
arbeiten anfing, durch Herabwürdigung seiner Versuche ihn zu kränken und dies 
sogar in öffentlichen Blättern. Zu dieser Zeit hatte er meistens Klaviercompositionen 
mit und ohne Begleitung geschrieben und sich an Quartetten versucht, welchen aber 
noch der Fluß der Stimmen und deren interessante Verwebung fehlte, auf welche 
Beethoven ihn aufmerksam machte. Der als Tonsetzer gepriesene Panny*) gab ihm 
nachher den wahren Aufschluß hierüber. Klein studierte dann Partituren und wagte 
sich allmählig an immer größere Werke. Die günstigen Urtheile eines v. Mosel«, 
eines Ferdinand Ries und anderer ausgezeichneter Männer, spornten ihn dabei 
immer mehr an.“ 

Aus Beethovens Brief, der vom 10. Mai 1826 stammt, geht haupt¬ 
sächlich folgendes hervor: Der Meister hatte durch Hofrat von Mosel ein 
Schreiben Kleins empfangen, worin ihm dieser den Wunsch ausgesprochen 
hatte, ihm ein Werk widmen zu dürfen, 

„Sie wollen aber auch,“ schreibt Beethoven weiter, „daß ich dabei als Kritikus 
erscheine, bedenken aber nicht, daß ich mich selbst muß kritisieren lassen! Allein 
ich denke mit Voltaire, ,daß einige Mückenstiche ein mutiges Pferd nicht in seinem 
Laufe aufbalten können 4 , ln diesem Stücke bitte ich Sie mir nachzufolgen. Damit 
ich aber nicht versteckt, sondern offen, wie ich immer bin, Ihnen entgegen komme, 
sage ich Ihnen nur, daß Sie in dergleichen künftigen Werken mehr auf die Ver¬ 
einzelung der Stimmen achten könnten . . . w 

Da C. A. von Klein weder Beethoven selbst noch v. Mosel persön- 

*) Joseph Panny (1794—1838); in seinen späteren Jahren längere Zeit Inhaber 
einer Musikschule in Mainz. 
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lieh gekannt haben wird, darf man vielleicht annehmen, daß dies mit 
Ferdinand Ries, auf den die oben angeführte Stelle mit hinweist, der Fall war, 
da dieser Beethovenfreund und -schüler im Jahre 1824 aus London zurück- 
gekehrt war und sich in Godesberg bei Bonn angesiedelt hatte. Vielleicht 
vermittelte Ries überhaupt erst die Annäherung an Mosel und dieser dann 
an Beethoven. Da durch die aus der Kleinschen Lebensbeschreibung angeführte 
Stelle die Gattung des Werkes, das er Beethoven widmen wollte, offen¬ 
bar wird, vermutet Riemann (V, S. 340) übrigens ganz richtig, wenn er 
Beethovens Brief mit den Worten, die Holz im Konversationsbuch an Beet¬ 
hoven richtete, in Verbindung bringt: „Dem Mosel würden Sie eine Ge¬ 
fälligkeit erweisen, wenn Sie es [das gewidmete Werk] annehmen, obwohl 
er selbst sagt, daß das Quartett, so wie er es durchgesehen hat, nicht viel 
werth ist.“ Was weiter über die Angelegenheit bekannt geworden ist — 
über die Vermittelung der Antwort an Mosel und über den Brief Kleins, 
der C. F. Peters in Leipzig mit dem Hinweis auf Beethoven am 8. Sep¬ 
tember 1826 ein Violinquartett zum Stich anbot, das möge man bei Riemann 
a. a. O. und Kalischer (Beethovens Sämtliche Briefe V, S. 225/6) einsehen. 

Von Kleins Kompositionen sind mehrere gestochen worden; seine 
sieben Violinquartette sind noch im Schillingschen Lexikon (1837) als Hand¬ 
schriften bezeichnet und werden wohl nie das Licht der Welt erblickt haben. 
Daß Klein durch absprechende Kritiken 1 ) so gereizt wurde, ist wohl zum 
Teil mit darauf zurückzuführen, daß er längere Zeit unter einer epilep¬ 
tischen Krankheit zu leiden hatte, die in seinem 18. Lebensjahre zum Aus¬ 
bruch gelangte, die sich aber später hob. „Die Nachwehen“, heißt es a. a. O., 
„quälten indes den Genesenen noch lange Zeit nachher . . 

Klein hat im Jahre 1837 (zur Zeit des Druckes des Schillingschen 
Werkes) noch gelebt. Wann er gestorben ist, entzieht sich meiner Kenntnis. 
Wahrscheinlich ist sein Tod nicht viel später anzusetzen, da sein Name 
wenige Jahre später ganz aus den Musikzeitungen verschwindet. 


X. 


Zu Beethovens Tod 

Wir haben bereits oben der Teilnahme gedacht, die der Berliner „Frei- 
müthige* den Beethovenschen Schöpfungen entgegenbrachte. Diese Zeitung 
ist aber auch eins der wenigen deutschen Blätter — vielleicht das einzige —, 
das von Beethovens Bestattung und, daran anschließend, von Gedächtnis¬ 
feiern und sonstigen Ehrungen des Meisters in einer Weise ausführlichere 
Kunde gibt, wie sich selbst die Musikzeitschriften kaum so eingehend 

J ) In den musikalischen Zeitungen ist bis zum Jahre 1826 noch nichts Wesent¬ 
liches über Klein zu finden. Vielleicht handelt es sich hier um Tageszeitungen. 
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darüber verbreiteten. Wir lesen von dem „Wiens Feier des Todes Beet¬ 
hovens“ betitelten, in den Nummern vom 19. und 21. Juni 1827 erschienenen 
Bericht nur das, was neue Einzelheiten und Eindrücke zur Schilderung 
des letzten Geleites Beethovens hinzufügt: 

„Beethoven erstieg eine Stufe der Kunst, auf welche Keiner kommen wird, 
die er auf niederer zurückließ. Sein Tod gab uns darum einen doppelten Schmerz. 
Wir trauern nicht bloß über seinen Verlust, sondern auch darüber, daß kein Ersatz 
uns trösten werde. Wien hat diesem Schmerze einen Ausdruck gegeben, für welchen 
ihm nicht bloß die ganze Deutsche Nation, sondern auch ganz Europa, Dank 
schuldig wurde. 

Zu dem Leichenbegängnisse am 29. März versammelte sich eine Begleitung 
aus allen gebildeten Ständen, deren Menge den Zug vom Leichenhause in der Alser 
Vorstadt, bis in die nahe gelegene Kirche, in welcher die Einsegnung geschah, fast 
eine Stunde lang dauern machte. Noch größer war die Menge der Zuschauer. Auf 
Aller Antlitz lag die tiefste Trauer, und die Todtenstiile, welche sie erzeugte, wurde 
nur durch Seufzer der Armen, welche ihren Wohlthater verloren hatten, unter¬ 
brochen. 

Von der Kirche wurde der Leichnam nach dem schönen Friedhofe vor der 
Währinger Linie getragen. Niemand verließ ihn an der Kirche, sondern Alle folgten 
zur Ruhestätte . . , M 

Nun folgt die lange, auch bei Thayer-Riemann wiedergegebene Rede 
Grillparzers an des Verblichenen Grab. Da sei denn noch der Hinweis 
angebracht, daß deren Schluß, der in zwei Lesarten vorhanden ist — 
in einer von Stephan v. Breuning in seinem Buch »Aus dem Schwarz¬ 
spanierhause“ und in der in Grillparzers Sämtlichen Werken enthaltenen — 
in diesem frühen Abdruck des „Freimüthigen“ mit dem Schluß der zuletzt ge¬ 
nannten Fassung übereinstimmt, so daß man vielleicht, entgegen der An¬ 
nahme Riemanns, diese in des Dichters Werke übergegangene Lesart als 
die ursprüngliche, die Breunings als auf irgendwelche Weise verändert 
zu betrachten hat. 

Nach der Rede fährt der Bericht fort: 

„Noch auf der Heimkehr sah man Thränen fallen, und die bleibende Stille 
ließ gewahren, wie allgemein gesorgt wurde, daß die Worte der Rede nicht ver¬ 
drängt würden.“ 

Nunmehr folgen die Beschreibungen der verschiedenen das Ge¬ 
dächtnis des Meisters ehrenden musikalischen Feiern, vor allem auch der 
»musikalisch-deklamatorischen Akademie“, die, aus lauter Beethovenschen 
Kompositionen zusammengesetzt, am 4. Mai (nach der Allg. Mus. Ztg. am 3.) 
von Piringer im Landständischen Saale gegeben wurde. Daß bei dieser 
der hochherzige Beethoven-Freund v. Breuning im Spiele war, erfährt 
man hier zuerst in folgenden Zeilen: 

„Die Ausführungen geschahen auf das Herrlichste. Noch mehr aber erfreute 
ihre Absicht. Sie hatte zum Zweck, durch das Entree und weitere größere Spenden 
ein Grabmahl für den Verstorbenen zu erwirken, dessen Besorgung ein vieljäbriger 
Freund desselben, der allgemein verehrte K. K. Hofrath Herr von Breuning, über- 
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nommen, Es wurde von den Zuhörern auf das Reichlichste 1 ) gesteuert, und auch 
von Anderen flössen bedeutende Beiträge ein. Die Kosten der Akademie -wurden 
nicht vom Ertrage abgezogen. Andere musikalische Vereine werden nachfolgen, und 
so wird schnell für Beethoven zu Stande kommen, was durch viele Jahre, aller von 
Herrn Haßlinger rühmlichst gemachten Aufforderungen ungeachtet, für Haydn und 
Mozart nicht erwirkt werden konnte . . 

Der Schluß des Berichtes geht noch weitläufig auf die löbliche Absicht 
J. Alois Schlossers ein, mit einer in kurzem in Druck erscheinenden 
Lebensbeschreibung des Meisters ein Denkmal für Beethovens Lehrer 
Haydn und mit einer über Mozart ein solches auch für diesen zu erwirken. 
Er kommt weiter auf die bildenden Künstler zu sprechen, die ebenfalls 
das Ihre taten, das Gedächtnis Beethovens durch ihre Arbeiten zu erhalten, 
und nennt da den „K. K. Kammer-Silberarbeiter am Kohlmarkt No. 257% 
Jos. Kern, »der eine sehr schöne Medaille in Silber auf denselben ver¬ 
fertigt hat,“ 2 ) und den Bildhauer Anton Dietrich, der „bereit geworden 
ist, das auch schon aus dem Auslande häufig ergangene Begehren nach 
Abgüssen von zwei, von ihm in Marmor nach dem Leben gearbeiteten, 
von mehreren Zeitungen bereits gepriesenen, Bildern Beethovens zu 
befriedigen“, und endlich führt er unter anderm die Tatsache an, daß sich 
außer Grillparzer und Seidl, die ihre Gedichte auf des Meisters Tod beim 
Begräbnis verteilen ließen, auch Kanne und Castelli, dessen Verse übrigens 
von einem gewissen Joh. Drechsler in Musik gesetzt und so bei Anton 
DiabelH herausgegeben wurden, ihrerseits dichterisch an den Ehren¬ 
bezeugungen beteiligten. 

Wer mag wohl der Berichterstatter, der so liebevoll an den Ereignissen 
teilnahm und * deshalb vielleicht dem Freundeskreise Beethovens selbst 
angehörte, gewesen sein? 


*) Nach der „Allgemeinen Musikzeitung* nicht höher als 200 Gulden. — 
Beethovens Grabmal wurde am 29. März 1828 errichtet. 

■) ln Nottebohms thematischem Verzeichnis nichs angeführt. 
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ARIADNE AUF NAXOS 

OPER IN EINEM AUFZUGE VON HUGO VON HOFMANNSTHAL 
MUSIK VON RICHARD STRAUSS 
(ZU SPIELEN NACH DEM „BÜRGER ALS EDELMANN“ DES MOLARE) 

URAUFFÜHRUNG IM STUTTGARTER HOFTHEATER AM 25. OKTOBER 1912 

VON OSCAR SCHRÖTER IN STUTTGART 


Z um zweiten Male in diesem Jahre hat die ganze* Kunstwelt mit regstem 
Interesse auf Stuttgart geblickt. Richard Strauß’ „Ariadne®, die vor ihrem 
Erscheinen schon so viel gerühmte, trat zum ersten Male an das Licht der 
internationalen Öffentlichkeit und bewies, daß die Suggestion der Reklame 
noch übertroffen werden kann durch die zwingende Kraft inneren Wertes. Männer 
und Frauen aus dem weltumfassenden Reiche der Kunst, das keine Grenzen der 
Sprache, der Nationalität, des Ranges kennt, waren in dem künstlerisch vornehm an¬ 
heimelnden Raum des neuen „Kleinen Hauses® versammelt. Im Parkett und auf den 
Rängen hörte man von Dichtern, Theaterdirektoren, Dirigenten, Bühnenkünstlern und 
Kritikern in allen Kultursprachen das Ereignis besprechen. Wenn die Theater¬ 
geschichte Stuttgarts geschrieben wird, dann darf dieser Tag ein besonderes Kapitel 
beanspruchen. 

Als unabweislich drängt sich bei der Betrachtung des Ganzen der von Hugo 
von Hofmannsthal neu erweckten Charakterkomödie des Moliöre mit der eingefügten 
Oper von Richard Strauß die Erkenntnis auf, daß es nicht ein in sich geschlossenes, 
in seinen einzelnen Gliedern untrennbar verbundenes Kunstwerk ist, das die Autoren 
nach ihrem „Rosenkavalier® der in höchster Spannung auf diese bedeutsame Urauf¬ 
führungwartenden Kunstwelt übergeben haben. Zwei grundverschiedene Wesen, jedes in 
seiner Art höchstentwickelt, haben hier eine Kunstehe geschlossen, sind wohl dazu auch 
etwas spekulativ zusammengezwungen worden. Die Bewertung des Ganzen und der in ihm 
lebenden großen künstlerischen Kräfte wird sich deshaibauch nurauseinergetrennten Be¬ 
trachtung der beiden, doch nur nebeneinander hergehenden und sich nicht selten gegen¬ 
seitig verstimmenden und störenden Wesen gewinnen lassen. Es ist wie in der Ehe 
zweier bedeutender, innerlich sich fremd gegenüberstehender Menschen. Der ver¬ 
trauensvolle Wille des einen Teils, sich und der Welt den Geist des zum Mitleben 
gewählten Wesens zu erschließen und sich nach ihm, wenigstens für eine künstle¬ 
rische Tat, umzuformen, scheitert hier nicht nur an der großen zeitlichen Entfernung 
zwischen den beiden, sondern vielmehr an der unübersteiglichen Scheidewand, die 
zwischen der uns primitiv erscheinenden Kunstanschauung und ihrer Darstellungs¬ 
mittel und Formen des einen und der sublimierten und raffinierten des anderen auf¬ 
gerichtet ist. Wenn man auch sagt, daß Moliöre’s Kunst ewig jung ist und daß seine 
Charakterkomödien für alle Zeiten gültige und treffende Typen hingestellt haben, so 
steht doch die jüngste Kunst, wie sie Hofmannsthal und Strauß in stärkster Konzen¬ 
tration zeittypisch darstellen, trotz einzelner bewundernswert gelungener Einfühlungs¬ 
versuche in die Welt des alten Komödienmeisters, besonders in der angefügten 
„Ariadne“ um volle 250 Jahre entfernt von dem Milieu, in das sie künstlich hinein¬ 
gezwängt werden sollte. Ein einziger Zug in dem Charakterbilde des bürgerlichen 
Strebers nach äußerlicher Adelskultur, des Herrn Jourdain, ist durch die Mischung 
mit Straußscher Musik stärker betont worden: sein vollkommen amusisches, banau¬ 
sisches Mäcenatentumgegenüber der Musik. Ist denn aber nicht in Moliöre’s Meister¬ 
dialog schon dieser Zug hinreichend kräftig eingetragen? Ist nicht sein Revoltieren 
gegen den wuchtigen Ernst und die mystische Lyrik der Ariadnemusik im Rahmen 
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einer, seinen Soupergästen gegebenen Unterhaltung auch bei weniger ausgeprägter 
Verständnislosigkeit für die Größe der Kunst begreiflich? Ganz abgesehen vom Zeit¬ 
geschmack, dem eine ganz anders geartete seriöse Oper entsprach, als Hofmannsthal 
und Strauß sie hier zu geben vermochten. 

Der für die Wirkung des Ganzen gefährliche Dualismus greift auch auf die 
angefügte Oper selbst über. Die Einfügung der derben Harlekinade in den mystischen 
Überschwang der Ariadne- und Bacchusszenen, in denen Strauß sein ganz neuzeit¬ 
liches Gesicht sehen läßt, ist ein Versuch der Annäherung an den Geist Moliere’s. 
Die szenische Darstellung, die Max Reinhardt im Bild mit erstaunlicher Einfühlungs¬ 
kraft zeitecht geschaffen hat, ist ganz Bühne der höfischen Oper aus Moliere’s Zeit, 
auf der die „Ariadne“ von Hofmannsthal-Strauß fremd bleiben muß. Doch von der 
Oper „Ariadne auf Naxos“, die man nur als musikdramatisches Werk an sich, los¬ 
gelöst aus dem nicht sehr festen Verband mit Molifcre’s „Bourgeois-gentilhomme“ be¬ 
trachten und bewerten darf, wenn man ihre reichen musikalischen Schönheiten in 
voller, ungestörter Wirkung aufnehmen will, soll dann noch eingehender gesprochen 
werden. 

Bei der Neuerweckung der Moliöre’schen Komödie ist Hofmannsthal der alten, 
sprachlich kernhaften Übersetzung von F. S. Bierling gefolgt, die er im wesentlichen 
fast wörtlich übernimmt. Einige neue Einschaltungen und einige Streichungen sind 
zum Zwecke der Einführung der Oper gemacht, die an Stelle der „Türkischen Zere¬ 
monie“ und des Schlußballets des Originals tritt. In diesen Einführungsszenen und 
in dem Herausheben einzelner Nebenfiguren, wie der des Musikschülers, der nun 
zum leidenschaftlich idealistischen und etwas verstiegenen Komponisten der Oper 
wird, und im Schaffen und knappen, scharfen Charakterisieren neuer Gestalten, wie 
der Zerbinettas, der lustigen Predigerin der Untreue und ihrer vier Stegreifkomödianten, 
zeigt sich Hofmannsthal als stilsicherer Gestaltungskünstler, der sich neben der 
Schlagkraft der Molifcre’schen Dialoge voll behauptet. Eine in der Generalprobe noch 
bewirkte Kürzung und Umstellung der neuen Einführungsszene vor der Oper hat 
einen viel stärker wirkenden zweiten Aktschluß ergeben und sondert die Opern¬ 
aufführung nun auch äußerlich noch mehr von der Komödie ab. Die eingestreuten 
kurzen Musikstücke Strauß’ sind feinst geschliffene Edelsteine, die dem Spiel den 
entzückendsten Schmuck geben. Dorimene hat wirklich recht: „Das ist eine so 
hübsche Musik, als nur zu denken ist.“ „Sie ist zu reizend und von einer ganz 
besonderen Art.“ Wie das schon in der kleinen Ouvertüre flimmert und glitzert und 
wie dazwischen der unmusikalische Herr Jourdain mit seinen Septimen- und Quinten¬ 
schritten tappt. Dann ein süßes, leicht hingeworfenes Schäferliedchen, ein idyllisches 
Duettchen, ein urkomisches Couplet des Jourdain mit dem so natürlichen Falsch¬ 
singen und dem ohrfeigenhaften Abprall von D- nach C-dur, ein pikant preziöser 
Menuettanz, eine keckvirtuose Fechterszene, in der Trompete und Klavier mit 
blitzenden Klängen paradieren, ein Schneiderballet mit einer wunderhübschen Polo¬ 
naise und einer galant schmachtenden Melodie im Mittelteil, die von dem ungelenken 
Thema des nachäffenden Jourdain abgelöst wird, das alles gibt dem ersten Akt einen 
musikalischen Reiz von unbeschreiblicher Feinheit. Und der zweite Akt fängt gleich 
wieder mit einem Kabinetstück von feinster klanglicher Delikatesse, dem kleinen 
Vorspiel an. 

Die Zeit der „24 violons du roi“ wird lebendig. Der folgende Aufzug zum 
Souper, eine in der klanglichen und inhaltlichen Hohlheit köstliche Persiflage des 
großen Opernaufzuges, und die an witzigen Anspielungen und Zitaten reiche Tafel¬ 
musik, in die sich ein zierlich beschwingter Tanz eines Küchenjungen einfügt, das 
sind kleine Meisterstücke, die überall das lebhafteste Entzücken hervorrufen müssen. 
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Und nun die Oper „Ariadne auf Naxos.* In weicher, neuartiger Klangstimmung 
hebt das Werk an. Wir sind nicht mehr im Hause des Herrn Jourdain. Wenn auch 
die absichtlich ungelenk gemalten Kulissen und Versatzstöcke und die konventionell 
üppigen Kostüme von Najade, Dryade und Echo an seine Zeit und den Ort der Auf¬ 
führung gemahnen. Das, was die drei im fließend weichen Terzett singen und was 
Ariadne singend klagt, ist in Wort und Ton Kunst unserer Zeit, üppig blühende 
Freilandblumen einer höheren musikalischen Kultur, versetzt in die Enge taxus¬ 
umhegter, künstlich gezirkelter Teppichbeete höfischer Parks des siebzehnten Jahr¬ 
hunderts. Zerbinetta, die lustige Trösterin, und ihre knixend und stampfend um 
Ariadne tanzenden Kumpane sind dichterisch und musikalisch zeitechter gezeichnet, 
sie Fügen sich besser in die szenische Umgebung, verstärken aber so noch den Ein¬ 
druck des Stilfremden der Erscheinung Ariadnes und des Bacchus. Hofmannsthal 
und Strauß nähern sich in den Komödiantenszenen mit überraschendem und be¬ 
herrschendem Stilgefühl und treffsicherem Können der alten opera buffa, verschmähen 
aber ganz, ihr modernes dichterisches und musikalisches Empfinden in das nun 
einmal gewählte künstlerische Milieu auch für das Ariadnedrama einzustellen. So 
entsteht ein Dualismus des Stils, der für die Wirkung des Werkes sehr gefährlich 
werden muß. Nach dem Schluß zu, in dem klanglich üppig mystisch gefärbten Zwie- 
gesang von Ariadne und Bacchus verflüchtigt sich der vorher breit angeschlagene 
Komödienton des Ganzen immer mehr, und der Versuch des Musikers und Dichters, 
ihn mit einem kurzen Wirbel der Komödiantentruppe und einer zur Oper selbst nur 
in loser Verbindung stehenden Bemerkung Jourdains wieder zu fassen, mißglückt. 

Diese dramatisch-stilistische Schwäche wird aber vielfach aufgewogen durch 
eine Fülle ausdrucksstarker musikalischer, lyrischer Schönheiten, die Strauß hier, 
nicht als ein ganz neuer, doch als ein mit einem für ihn selbst und uns ganz neuen 
Klangapparat Schaffender gibt. Der vokale Teil der Partitur geht bis an die äußerste 
Grenze der stimmlichen Ausdrucksmöglichkeiten — die große Koloraturarie der Zer¬ 
binetta wohl sogar etwas darüber hinaus, denn wo die Stimmverrenkung anfangt, hört 
der Genuß auf. Das neuartigste ist aber das Orchester, das der sonst immer größere 
Massen mobilisierende Tondichter sich hier zusammengestellt hat. 36 Musiker be¬ 
schäftigt er nur — aber wie beschäftigt er sie! Jedes Instrument tritt solistisch mit 
allen seinen Ausdrucksmöglichkeiten hervor, und jede Stimme fordert einen Virtuosen. 
Besonders feine Klang- und Stimmungsreize werden mit der neuen Einfügung von 
Klavier und Harmonium erreicht, ln den kleinen Schmuckstücken der Komödie sind 
es die hellen, leuchtenden und sprühenden Klangfarben, in der Oper die vollen, satten 
der breiten lyrischen Ergüsse, die den Hörer in den Bann der jeweiligen Stimmung 
zwingen. Im thematischen und melodischen Gehalt sind keine besonderen Über¬ 
raschungen. Die schon typisch Straußschen Melismen und Rhythmen erscheinen in 
neuer klanglicher Umkleidung, und öfters greift der Tondichter auch nach schon vor¬ 
handenem Eigenem, wohl auch manchmal etwas wahllos mit genialer Keckheit nach 
Fremdem, das er als Zitat eigentlich mit musikalischen Gänsefüßchen versehen müßte. 
Neue Probleme stellt er wieder in der Harmonik auf und lost sie mit seiner immer 
höher entwickelten Klangdifferenzierung wieder überzeugend. Ich nenne nur die durch 
das ganze Werk gehenden Quartenkombinationen, die für das Auge oft so kakophonisch 
aussehen und in der Klangmischung doch so stimmungskräftig und natürlich wirken. 
In den Proben und ersten Aufführungen haben sich in der Komödie und in der Oper 
einige Längen fühlbar gemacht, und man hat sich, trotz der im Spiel selbst vor¬ 
kommenden scharfen Verspottung der Strichsucht mancher Opernleiter, zu einigen 
jedenfalls hier sehr zweckmäßigen kräftigen Streichungen entschlossen. Die Auf¬ 
führung selbst war, wie Strauß bei dem der Aufführung folgenden Bankett freudig 
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dankend bestätigte, die Erfüllung eines kühnsten Künstlertraumes. Der höchst¬ 
gerühmte unter den deutschen Regisseuren, Max Reinhardt, dem das Werk ge¬ 
widmet ist, stand an der Spitze einer Elitekünstlerschaar für die Darstellung der 
Moliöre’schen Komödie, wie für die Oper von Hofmannsthal-Strauß. Im Orchester 
wirkten unter der Leitung des Komponisten die ersten Kräfte des Stuttgarter Orchesters 
mit den kostbarsten italienischen Streichinstrumenten im Verein mit einigen von 
Strauß berufenen auswärtigen erstklassigen Bläsern. Am Klavier saß Max v. Pauer 
und am Harmonium Paul Schmid (Berlin). Alle szenischen Mittel an Dekorationen 
und Kostümen, von Ernst Stern (Berlin) entworfen, standen ohne jede Einschränkung 
der Wünsche der Autoren zur Verfügung. Das ist, neben der hingebenden und selbst¬ 
losen Vorarbeit, die von den Künstlern unserer Bühne unter Leitung von Max v. S c h i 11 i n gs 
und Emil Gerhäuser geleistet wurde, der Ruhm unseres Hoftheaters, daß es den 
Schöpfern des Werkes eine so unbegrenzte Darstellungsfreiheit für ihre künstlerischen 
Ideen gab, und dieser Ruhm wird auch manche erklärliche Verstimmung über das 
gar nicht unbedingt nötig erscheinende Zurückstellen unserer eigenen vorzüglichen 
künstlerischen Kräfte lösen. 

Das Berliner Reinhardt-Ensemble mit Victor Arnold, Rosa Bertens, Kamilla 
Eibenschütz, Else Heims und Alfred Abel in den Hauptpartieen, bestätigte in fein 
geschlossenem Zusammenspiel den glänzenden Ruf, der dieser Künstlerschaar voran¬ 
ging. Und dann war da noch etwas ganz Entzückendes, ein allerliebst scharwenzelnder 
Schneidergesell und ein lustig vorüberwirbelnder Küchenjunge, beide von Grete 
Wiesenthal (Wien) mit beschwingter Grazie im Tanz dargestellt. 

Auch für die Oper waren die bedeutendsten Kräfre zusammengerufen. Mizzi 
Jeritza (Wien) stellte die Ariadne mit klassischer Größe im Gesang und in jeder 
Geste dar. Hermann Jadlowker (Berlin) war ein stimmlich sieghafter, göttlich 
glänzender Bacchus. Margarethe Siems (Dresden) bewältigte die beispiellos schwierige 
Koloraturpartie der Zerbinetta mit erstaunlicher virtuoser Fertigkeit. Unsere ein¬ 
heimischen Künstler Albin Swoboda, Georg Meader, Reinbold Fritz und Franz 
Schwerdt als komisch bewegliche Komödianten und Marga J unker-Burchardt, Lilly 
Hoffmann-Onegin und Erna Ellmecreich als Najade, Dryade und Echo behaup¬ 
teten sich neben den hervorragenden Gästen höchst ehrenvoll. Die Pracht und farbige 
Stimmungskraft der Dekorationen und Kostüme schloß auch für das Auge die ganze 
Aufführung zu einem Bilde von großartigster Kunstentfaltung zusammen. 

Schon nach jedem der kleinen musikalischen Schmuckstücke der Komödie 
regte sich die Beifallsfreude im Publikum und sie steigerte sich mit jedem Akt und 
forderte am Schluß enthusiastisch immer und immer wieder das Erscheinen von 
Richard Strauß, Hofmannsthal, Reinhardt und allen Mitwirkenden. 
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Aus deutschen Musikzeitschriften 

NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK (Leipzig), 79. Jahrgang, No. 29 bis 31 
(18. Juli bis 1. August 1912). — No. 29. „Parsifal für Bayreuth?“ Von Moritz 
Wirth. „Daß der Parsifal nach seiner ganz einzigartigen Beschaffenheit und 
Stellung in aller bisherigen Kunst ein Ausnahmegesetz brauche, kann unter 
Einsichtigen keine Frage sein. Das Schlimme ist nur, wie anderen weniger 
Einsichtigen das beibringen? ... Wäre erst hier Klarheit geschaffen, so machte 
die Sache juristisch weiter keine Schwierigkeiten. Wir haben ja Ausnahmegesetze 
in Hülle und Fülle, angefangen vom Margarinegesetz und den verschiedenen Be¬ 
stimmungen über den sonntäglichen Ladenschluß. Warum also auch nicht eins 
für den Parsifal?“ Das erste, was geschehen müsse, „wenn nach gedankenlos 
verschleuderten 26 Jahren in der Galgenfrist von l 1 /* Jahren, die uns nur noch 
zu Gebote steht, noch etwas erreicht werden soll“, sei, „daß diejenigen, welche 
zuletzt über den Parsifal gesetzlich beschließen sollen, ihn auch kennen lernen.“ 
„Somit stelle man jeder dieser Personen [Reichstagsabgeordneten, Mitgliedern des 
Bundesrats, Ministern und Räten der verbündeten Regierungen] für die nächsten Fest¬ 
spiele, die letzten vor dem verhängnisvollen Jahre 1914, Karten für mehrere 
Parsifalvorstellungen zur Verfügung . . . zuletzt aber vereinige man sie noch zu einer 
eigens für sie zu veranstaltenden Parsifalvorstellung.“ Verfasser hält es nicht für un¬ 
möglich, daß man durch geeignete Mittel „die Wunder... vielleicht noch erlangen werde, 
überderen Ausbleiben man jetzteinesehrbilligemoralische Entrüstung zur Schau trägt.“ 
„Parsifal für Bayreuth?“ Von H. W. Draber. . ein Kunstwerk gehört der 
Nation zuerst, und dann aber auch der übrigen Welt, die sich nach Ablauf der 
Schutzfrist nicht um den Schutzbund kümmern wird. Und so könnten wir es viel¬ 
leicht — der Eifer unserer Pietätspatrioten könnte immerhin dazu führen — er¬ 
leben, daß man in allen Ländern um Deutschland herum den Parsifal aufführt, 
und nur im Lande des Komponisten herrscht auch fernerhin beglückende Ignoranz.“ 
— „Die älteste Urkunde der Leipziger Gewandhauskonzerte.“ Von Josef Liebes¬ 
ki n d. Mitteilung der vermutlich nur noch in einem einzigen handschriftlichen 
Exemplar vorhandenen Statuten der Leipziger Musikgesellschaft, die, 1743 gegründet, 
als erster Anfang der später so berühmt gewordenen Gewandhauskonzerte zu gelten 
hat. — No. 30. „Richard Wagner als Komponist und Kapellmeister in Dresden 
im Urteil derZeitgenossen.“ Von Adolph Kohut. Zusammenstellung zeitgenös¬ 
sischer Presseurteile. — No. 31. „Wie denken die Wagner-Sänger und -Sängerinnen 
der Gegenwart über Frau Dr. Cosima Wagner?“ Mitteilung der Antworten auf 
eine aus Anlaß der Ehrenpromotion Frau Wagners von Adolph Kohut veranstaltete 
Rundfrage. 

SIGNALE FÜR DIE MUSIKALISCHE WELT (Berlin), 70.Jahrgang, No. 30 bis 40 
(24. Juli bis 2. Oktober 1912). — No. 30. „Festspiele und Festspielereien.“ Von 
Ferdinand Keyfel. „Die Festspielerei ist zur Krankheit, zum Sport geworden, und 
wenn darin keine Minderung erzielt wird, wenn nur der Wunsch und Wille von 
Theaterdirektoren und Künstlern als oberste Instanz maßgebend bleibt, spielen 
wir einer Titanic-Katastrophe entgegen.“ — No. 31. „Leitmotivische Ketzereien.“ 
Von Alfons Laugwitz. „Über das System der Leitmotive braucht im allgemeinen 
zwar nicht der Bannfluch ausgesprochen zu werden; es wird sich entweder 
wesentlich modifizieren oder auch schließlich selbst überleben. Denn daß ein 
zweiter Wagner kommt, der das besondere Genie für eine organische Entwickelung 
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des Leitmotivsystems besitzt, ist kaum anzunehmen. Aber meine vielgeliebten 
Zeitgenossen, die gern wieder — modern empfindend — an Traditionen der alten 
Opernform anknüpfen möchten, sollten die bleiche Furcht abstreifen, daß man bei 
solchem Beginnen leicht für rückständig gehalten werden könnte.“ — No. 32. 
„Die Berechtigung des Leitmotivs.“ Entgegnung von A. Albert Noelte. Bricht 
eine Lanze für das Leitmotiv. „Richtig ist es ja: die dramatische Musik befindet 
sich momentan in einer Sackgasse, aber unrecht scheint es mir, gerade das Leit¬ 
motiv als Ursache dafür heranzuziehen. Die Schuld daran scheint vielmehr an 
jenen Wagnerepigonen zu liegen, die in sklavischer Anhänglichkeit die Theorieen 
des Bayreuther Reformators in die Tat umzusetzen suchten, dabei ängstlich be¬ 
müht, ihre eigene Individualität, so sie überhaupt damit begabt waren, zu vergessen, 
einzig danach strebend, es dem ,Meister* nachzutun. Nun, ihr Stündlein bat ja 
längst geschlagen, und jetzt liegt es an ihren Nachfahren, einen Ausweg aus der 
Sackgasse zu finden.“ Die Kunst der dramatischen Komposition zeigt nach dem 
Verfasser besonders in den letzten Jahren bereits erfreuliche Zeichen von Rekon¬ 
valeszenz. — No. 33. „Abermals: das Leitmotiv.“ Duplik von Alfons Laugwitz. 
Verfasser hält es durchaus nicht für überflüssig, „darüber ein Wort zu verlieren: 
ob man heutzutage imstande ist, auch ohne Leitmotiv in der Oper selig zu werden.“ 
„Klipp und klar möchte ich wissen: Hat die jüngere Generation der Komponisten... 
den alten Verdi irgendwie übertrumpft?“ — No. 34. „Claude Debussy.“ Von 
Walther Hirschberg. (Schluß in No. 35.) „Ganz merkwürdig ist, wie Debussy’s 
Kunst, die bewußt alle bisherigen Wege vermeiden und historisch unabhängig 
sein will, die mit dem Anspruch hervortritt, eine Kunst nur für die Geistes¬ 
aristokratie zu sein, und für die die Anerkennung der Masse mehr ein Einwand 
als eine Bestätigung ist, zu Lebzeiten ihres Schöpfers in Frankreich fast klassisch 
geworden ist, eine Kunst, die nicht mehr kämpft und nicht bekämpft wird. Es 
muß angenommen werden, daß ihre Eigenart doch mehr in der Zeit und im 
französischen Volke begründet liegt, als ihr Schöpfer es annimmt ..." — No. 35. 
„Sängernot.“ Von Emil Petschnig. Plädiert für die Errichtung kleinerer Opern¬ 
häuser. „Der intimere Raum würde für die Werke zierlicherer Struktur, die doch 
zweifelsohne denen in al fresco Manier gehaltenen wenigstens an Zahl überlegen 
sind, Propaganda machen und es den Sängern ersparen, ihr Organ zu forcieren 
und dadurch vorzeitig dem Ruin entgegen zu treiben, ja der bei canto würde 
infolge der den kleineren Stimmen eigenen Biegsamkeit förmlich wie von selbst 
wieder aufblühen.“ — No. 36 bringt an erster Stelle einen Brief von Massenet 
in faksimilierter Wiedergabe. Er ist an eine „von Bayreuth zurückgekehrte“ Dame 
gerichtet und enthält verschiedene Notenzitate aus dem „Ring des Nibelungen“. — 
„Das Lied in der Oper und seine Bedeutung für das Dramatische.“ Von Leonhard 
Welker. Behandelt die verschiedenen Arten der Liedbehandlung in der Oper 
und im Musikdrama (Beispiele: „Freischütz“, „Tannhäuser“, „Walküre“, „Tristan“). 
Was den sogenannten Sprechgesang anlange, so habe sich dieser „als gänzlich 
unfruchtbar erwiesen und gereichte der Entwickelung der Oper eher zum Nachteil 
als zum Vorteil. Die symphonische (tristanartige) Verwendung der Singstimme 
hat in Richard Strauß ihren einzigen Vertreter gefunden, während die im Tann¬ 
häuser, Fidelio, Freischütz angewendete opernhafte Art, durch die Begleitungsform 
des Liedes das Charakteristische der Person (nicht der Situation) zu zeigen, in 
der Veristenoper ihre Daseinsberechtigung erwiesen hat.“ — No. 37. „Der Dialog 
in der Oper.“ Von Leonhard Welker, Über das Problem des musikalisch zu 
behandelnden Dialogs. Den vielgeschmähten Veristen rühmt Verfasser nach, sie 
hätten „ein Mittelding zwischen dem alten Rezitativ und dem pompösen Orchester 
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mit darübergeschriebener Sprechtonstimme gefunden. Ein Mittelding, das einer¬ 
seits die Wirkung der ariosen Stellen nicht beeinträchtigt, andererseits aber auch 
nicht die Trockenheit des alten Rezitativs besitzt. Einen dünnen, durchsichtigen, 
leicht angebundenen Lasurfarbenstil haben sie sich geschaffen, der, mit kleinen 
bald in der Singstimme, bald im Orchester auftauchenden Melismen operierend, 
eine gewisse musikalische Atmosphäre zu erzeugen imstande ist . . .“ — No. 38. 
„Die Lieder Mussorgski’s.“ Von C. A. Bratter. „ ... so schuf er Lieder, die 
vor vierzig Jahren einfach nicht verstanden wurden, so weit waren sie von allem 
entfernt, woran die großen Lyriker die Welt gewöhnt hatten. Mussorgski’s oberstes 
Prinzip: das innigste Anschmiegen des musikalischen an den textlichen Gedanken 
führte ihn zu Ausdrucksformen, die der Generation der siebziger Jahre geradezu 
als Anarchie erschienen. Mussorgski’s Streben nach musikalischem Realismus 
mußte fremdartig wirken zu einer Zeit, da Hugo Wolfseine ersten Versuche machte 
und Debussy’s revolutionäre Kunst noch in seinem jungen Haupte gor . . ." 
Verfasser beklagt es im übrigen außerordentlich, daß noch niemand den Versuch 
gemacht habe, den Deutschen die Kunst dieses eigenartigen Tonsetzers zu ver¬ 
mitteln. — „Ernst von Schuch.“ Von Georg Kaiser. «... und dann: Schuch 
als Rhythmiker! Da hat er keinen deutschen Rivalen. Sein »Barbier von Sevilla 4 , 
wie alle von ihm geleiteten italienischen und französischen Buffoopern waren das 
Entzücken des musikalischen Publikums. Die ihm jetzt noch eigene Flexibilität 
des Geistes und Körpers, die Eleganz und Grazie seiner Direktionsarbeit, die 
hohe Empfindsamkeit seines für die feinsten tonlichen Abstufungen geschulten 
Ohres — sie feierten hier große Triumphe. Man hatte das Gefühl, er lebe in den 
Tönen. Und nicht allein die Zuhörer, auch sein Orchester war dann oft hin¬ 
gerissen bis zur Begeisterung.“ — No. 39. „Honorar verschmähen macht ver¬ 
dächtig.“ Von August Spanuth. Der gerechte Zorn der großen Musiker-Mehr¬ 
heit richte sich „gegen jene, die durch Unterbieten, durch Gratis-Anerbieten oder 
gar durch Bestechungsgelder ehrlichen, leistungsfähigen, auf ihren Broterwerb 
angewiesenen Musikern den Bissen vor dem Munde wegnehmen.“ »Wer . . . aus 
reiner Liebe zur Kunst und weil er’s entbehren kann, auf Honorar verzichtet, 
sollte . . . der Öffentlichkeit als Gratis-Exekutant angegeben werden . . . Bei den 
meisten moralischen Konflikten, die sich nicht durch juristische Gesetzgebung 
beseitigen ließen, hat sich die Flucht in die Öffentlichkeit als eine zuverlässige 
Schutzmaßregel erwiesen.“ — „Klavier und musikalische Kultur.“ Von 
Karl Eichhorn (Schluß in No. 40). Verfasser fordert „Reduzierung des 
pianistischen Studiums, um so Zeit und Kräfte zur Ausbildung möglichst 
vieler künstlerischer und geistiger Fähigkeiten, die in so vielen Menschen 
ungenutzt brach liegen, zu gewinnen. Und zwar sollte diese Forderung der 
Künstler wie der Laienwelt zugute kommen . . Gerade dem Klavierspiel 
und denjenigen, die es betreiben, stellt sich nun die Aufgabe, durch möglichste 
Vergeistigung und Verinnerlichung einem Kulturideal entgegenzuarbeiten. Nur 
dann, wenn er diesen Forderungen entspricht, wird der Klavierspielende, dessen 
Instrument wie kein anderes dazu befähigt ist, vor allem harmonische Er¬ 
rungenschaften wiederzugeben, vollen Anspruch auf den Namen »Künstler 4 
machen können.“ — No. 40. „Die Literaten-Kritik.“ Von Ferdinand Scherben 
„...Man kann es sich leichterklären, daß wir jetzt so viele Musikkritiker haben, die 
Poeten waren, oder doch aus der Literatur stammen und natürlich mit ihrer Be¬ 
gabung in der Literatur zu Hause geblieben sind. Sie sind leicht entflammt und 
stets broschürenbereit . . . Diese Kritiker finden alles mögliche in einer Kom¬ 
position, nur nichts Musikalisches . . . Ach, sie sind so hübsch zu lesen, die 
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poetischen Referate, die keine Kritiken sind. Aber vom Standpunkte des Musikers: 
Wie leicht lassen sich solche poetischen Reflexionen niederschreiben. Man braucht 
nichts vom Kontrapunkt, nichts von Formenlehre, nichts von Instrumentation zu 
wissen. Und nur wenn man unbeschwert ist, fliegt man gar so leicht...“ 

NEUE MUSIK-ZEITUNG (Stuttgart), 33.Jahrgang, Heft 17 und 18(6.und 20. Juni 1912). 
— Heft 17. „Die Psychologie der musikalischen Übung.“ Von Semi Meyer. 
VII: Die Praxis des Übens. „Übung ist nicht eine Sache stumpfsinnigen Aus¬ 
haltens, sondern bedarf der zähen Ausdauer, die immer wieder angreift und sich 
durch Mißerfolge nicht abschrecken läßt. Die Praxis des Übens muß darauf hin¬ 
arbeiten, die Ausdauer auszunutzen oder anzuregen, wo sie fehlt. Auf schnelle 
Erfolge wird unendlich viel Zeit vergeudet, und die anscheinend Geduldigsten 
durften sich manchmal als die am wenigsten Ausdauernden erweisen, wenn es 
gilt, mit Zähigkeit an der Vervollkommnung der Technik zu arbeiten, ohne daß 
man jeden Tag seinen Erfolg verbuchen und sich gutschreiben kann . . .“ — „Das 
Pathos bei Chopin.“ Von Else Redenbacher. „Er schuf seine Werke in 
Schmerzen, und ihr Pathos ist die Frucht dieser Schmerzen ... Es hieße das 
Pathos bei Chopin einseitig beleuchten, wenn ich nicht noch betonte, daß er neben 
dem tragischen auch ein komisches besaß. Sein ganzes Wesen bestand ja in 
einer Komplikation von Gegensätzen, die auch in seiner Kunst nachzuempflnden 
ist. Wie er klagen, verzweifeln, rasen konnte, so war er bereit zu lachen, zu 
scherzen, zu tanzen — wie er das Pathos der Schwermut besaß, so auch das des 
Übermuts ..." — „Das ,Album d’un voyageur* und ,La premiöre annöe de 
pölerinage 1 von Franz Liszt.“ Eine vergleichende Studie von August Stradal. 
(Fortsetzungen in Heft 19, 21, Schluß in Heft 23.) — »Aus Konradin Kreutzers 
Briefwechsel.“ Von Adolf Prümers. (Fortsetzung in Heft 18, Schluß in Heft 21.) 

— „Heinrich Marschners Chöre.“ Von Leopold Hirschberg. (Schluß in Heft 23.) 

— „Das Regime Gregor.“ Von R. S. Hoffmann. „Das erste Jahr des Gregoria¬ 
nischen Kalenders ist vorüber, und man müßte lügen, daß es zu bedingungsloser 
Zustimmung verführt. Im Gegenteil.“ — Heft 18. .Die Psychologie der musika¬ 
lischen Übung.“ Von Semi Meyer. VIII: Die Hygiene der Übung. „Es gehört 
eine ganze Portion Mangel an geistiger Beweglichkeit dazu, um sich an sein 
Instrument in so unsinniger Weise festzuschnallen, daß daraus die bekannten 
Schädigungen entstehen, wenn nicht eben eine krankhafte Anlage vorliegt, die 
natürlich den Arzt angeht und nicht mehr den Lehrer. Der Hauptsatz der Übungs¬ 
hygiene kann nur lauten, daß man abwarten lernen muß und nicht versuchen 
darf, etwas zu erzwingen, was nur die Zeit reifen und werden läßt.“ — „Musika¬ 
lische Ornamentik.“ Von Edward Dannreuther. (Fortsetzung.) — „Die Kunst 
Arnold Schönbergs.“ Eine Vorstudie von Erich Steinhard. „Ein rückschauender 
Blick über A. Schönbergs Schaffen weckt die Erkenntnis in uns, daß ein immer 
reiner hervortretender Stil, der zum Bewußtsein eines eigengearteten musikalisch¬ 
psychologischen Inhaltes führt, die bisher geltenden Grund>ätze der Harmonik, 
der Form, der Instrumentierung und schließlich des Ideenbaues im einzelnen 
konsequent neu gestaltet. Die Freiheit von Bedenken, mit der Schönberg seinen 
Stil offenbart, erinnert den Musikhistoriker an bestimmte Renaissance-Musiker, an 
die frühen Monodisten und Chromatiker, die in Sehnsucht nach einer Ars nova 
die Mittel zu einer erst bedeutend später erfolgten endgültigen Umformung des 
musikalischen Tonstoffes ersonnen haben. Unbewußt, traditionslos und genial. 
Sie waren die Schöpfer neuer Stilarten . .— „Franz Liszt und Wilhelm Jordan.“ 
Von Paul Wittko. Über die Beziehungen Liszts zu dem Nibelungenrhapsoden. 

— „Karl Hirsch. Ein Chordirigent von Gottes Gnaden.“ Von Oswald Kühn. 

Willy Renz 
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33. Walter Dahms: Schubert. Verlag: 

Schuster & Loeffler, Berlin und Leipzig 1912. 
(Mk. 12.—.) 

Die Schubert-Biographieen sind nicht so dicht 
gesät wie die Darstellungen des Lebenslaufes 
anderer großer musikalischer Meister. Seit 
Kreißle 1865 sein wackeres Schubert-Buch ge¬ 
schrieben, haben sich eigentlich nur wenige 
Biographen gefunden: Reißmann, Friedlaender, 
Niggli, Heuberger, Klatte. So einfach nämlich 
der Lebenslauf des unglücklich-glücklichen Früh- 
gestorbenen erscheint, so liegen gerade in der 
Schlichtheit und Bedeutungslosigkeit, die den 
äußeren Rahmen um sein Künstlertum bilden, 
große Schwierigkeiten. Da ist nicht so leicht 
alles aufzuhellen, als es wäre, wenn es Schubert 
gegönnt gewesen wäre, auf den Höhen des 
Lebens einherzuschreiten. Nur eine unermüd¬ 
liche, mit begeisterter Hingebung an Schuberts 
Künstlerschaft gepaarte Kleinarbeit konnte all 
das verstreute, ja vielfach versteckte und schwer 
zugängliche Material zustande bringen, das in 
seiner Gesamtheit das Fundament für eine wirk¬ 
lich vollständige, abschließende Schubert-Bio¬ 
graphie abgeben kann. Ich sehe auch in der 
vorliegenden Arbeit von Dahms nicht das alles 
umfassende Werk, von dem wir Schubert-Ver- j 
ehrer träumen: dieses kann uns erst die Zukunft 
bringen. Allein meiner Ansicht nach bedeutet 
Dahms’ Buch einen wichtigen Schritt nach vor-1 
wärts in dieser Sache. Drei Vorzüge zeichnen I 
die Arbeit besonders aus. Erstlich eine reiche | 
Fülle von Material, von Prof. Dr. Alois Fellner 
in Wien in unermüdlicher Arbeit gesammelt. 
Diese Summe durchwegs auf geschriebene oder 
gedruckte Quellen zurückgehender Kenntnis 
bildet die Grundlage des Buches. Zweitens die 
glückliche Art der Darstellung. Der Verfasser 
breitet das Material vor unseren Blicken aus; 
er läßt die Tatsachen für sich selbst sprechen 
und ist somit, was das Tatsächliche der Bio¬ 
graphie anlangt, im besten Sinne objektiv. Er 
verbindet aber auch die verschiedenen Lebens¬ 
dokumente, mit denen er uns bekannt macht, 
untereinander in sehr sympathischer Weise. 
Die Herzlichkeit der Darstellung paßt so recht 
zum Wesen des Meisters, dem das Buch gilt, 
und die Art, wie Dahms seine Besprechung von 
Schuberts Werken in die Biographie einzufügen 
weiß, ist geschickt und glücklich. Leben und 
Schaffen Schuberts erscheinen dadurch innig 
verbunden, und darin liegt vielleicht der Haupt- 
wert des Buches, um dessentwillen es verdienen 
würde, populär zu werden. Der dritte Vorzug 
ist der reiche Bilderschmuck. Ein ganzes 
Schubert-Album (230 Bilder) ist ja dem Buch 
beigegeben; eine sehr schöne, umfangreiche, 
wert- und stimmungsvolle Zusammenstellung. 
Schuberts Eltern, das Geburtshaus, eine Reihe 
prächtiger Schubert-Bilder, seine Geschwister, 
die alte Liechtenthaler Kirche, Proben von 
Notenblättern und Briefen, die Nachbildung 
von Zeugnissen; der ganze reiche Kreis der 
Freunde und Zeitgenossen — hierunter sind 
manche sehr interessante und erwünschte 
Porträts —, Landschaften und Häuser aus Zelesz,! 


das Sterbehaus, der Totenschädel, die Todes¬ 
anzeige, die Grabsteine und das Wiener Denk¬ 
mal; dazwischen die köstlichen Zeichnungen 
Schwinds und anderer, die Ausflüge, Gesell¬ 
schaftsspiele und Schubertiaden darstellenden 
Bilder. Mit warmer Anteilnahme verfolgt Dahms 
zunächst seines Helden Jugendzeit, der er eine 
schöne Charakteristik von Schuberts Vater 
voranschickt; die Jahre der Kindheit, die Schul¬ 
zeit, Mitschüler und Freunde ziehen an uns 
vorüber. Es folgt die Zeit des Schulgehilfen- 
tums und reger Kompositionstätigkeit. Ein 
„Mit vollen Segeln“ übersebriebenes Kapitel 
behandelt die Jahre 1817 bis 1820, den Aufent¬ 
halt in Zelesz, das Zusammenleben mit Mayr¬ 
hofer, die Reise nach Steyr, die Aufnahme in 
die Familie Fröhlich. „Freundschaften und Er¬ 
folge“ betitelt Dahms die Darstellung der Er¬ 
eignisse in den Jahren 1821 und 1822, der Zeit 
der Freundschaft mit Kupelwieser und Schwind 
und der Entstehung der h-moll Symphonie und 
der As-dur Messe. Aus dem „schweren Jahr“ 
1823, das Schubert Krankheit und eine aus 
Schmerzen erblühende Schaffensfülle brachte, 
stammt das Gedicht „Mein Gebet“, das Dahms 
(S. 223) ganz mitteilt. Mit Rührung liest man 
da die Worte: „Großer Vater! reich’ dem Sohne 
tiefer Schmerzen nun zum Lohne endlich als 
Erlösungsmahl Deiner Liebe ew’gen Strahl! 
Sieh, vernichtet liegt im Staube, unerhörtem 
Gram zum Raube, meines Lebens Martergang, 
nahend ew’gem Untergang!“ Den Jahren 1824 
und 1825 gelten je ein umfangreiches Kapitel, 
und mit den Überschriften „Zum Gipfel“, „Die 
| Vollendung“ und „Ausklang“ führt Dahms treu¬ 
lich berichtend die Lebensgeschichte seines 
Helden ihrem Ende zu. Die Erzählung von 
Schuberts Lebensgang, wie sie in Dahms’ Buche 
vorliegt, ist schlicht und dabei herzgewinnend; 
rührt dieses Menschenschicksal, dem von außen 
keinerlei Förderung zuteil wird, so daß es ganz 
von Freundschaft und Innenleben erhalten wird, 
schon an und für sich, so ist dies doppelt der 
Fall bei gewinnende Exaktheit und Gründlich¬ 
keit mit einer schönen Volkstümlichkeit des Aus¬ 
drucks so glücklich vereinender Ausdrucksweise. 
Die Auszüge aus Schuberts Briefen und Tage¬ 
büchern, aus denen ersichtlich ist, wie tief 
Schuberts Gemüt und Ideenwelt war, schmücken 
das Buch; manche Bemerkung, die der Verfasser 
an solche mitgeteilte Bruchstücke knüpft, ist kurz 
und treffend Die Besprechung von Schuberts 
Werken hält glücklich die Mitte zwischen Er¬ 
läuterung und ästhetischer Kritik; hier er¬ 
scheinen mir besonders die den Symphonieen 
und der Kammermusik gewidmeten Abschnitte 
bedeutend. Daß Dahms Schuberts kirchen¬ 
musikalischen Werken besondere Beachtung 
schenkt, ist sehr zu loben; diese Kompositionen 
sind an sich und für Schuberts Wesen von der 
größten Bedeutung. Dahms’ genaue Datierung 
der Entstehungszeit der einzelnen Messen wird 
manchem Kunstfreund sehr willkommen sein. In 
der Besprechung der G-dur Messe — deren instru¬ 
mentale Ergänzung durch Schuberts Bruder 
Ferdinand doch vielleicht nicht so verdammens- 
wert ist, wie Dahms meint — sowie der Messe 
in As-dur und Es-dur sehe ich Partieen, die zu 
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ausdrücklich, daß einzelne Kleinigkeiten einer j 
Berichtigung bedürfen; so wird z. B. gleich im j 
Anfang einmal „Liechtental“ anstatt „Himmel-! 
pfortgrund“ gesagt oder auf S. 383 das Grill- 
parzersche Gedicht „Hast du vom Kahlenberg 
das Land dir rings beseh’n, so wirst du, was 
ich schrieb, und was ich bin, versteh’n!“ un¬ 
richtig zitiert. Ich erwähne dies jedoch nur, damit 
ich dem Vorwurf entgehe, ich hätte über derlei 
Dinge hinweggelesen. Denn das sind Einzel¬ 
heiten, die sich leicht verbessern lassen. Und 
so sei denn dieses reichhaltige und sympathische 
Buch nochmals herzlich willkommen geheißen! 

Dr. Egon v. Komorzynski 
34. Hermann Kretzsciimar: Geschichte 
des neuen deutschen Liedes. I. Teil: 
Von Albert bis Zelter. Verlag: Breit¬ 
kopf & Härtel, Leipzig. (Mk. 7.50) 

Mit Kretzschmars „Deutschem Liede“ (Erster 
Band) ist der deutschen Musik- und Literatur¬ 
welt ein schönes und wertvolles Geschenk zu 
teil geworden. Wir hatten es nötig und erwar¬ 
teten es lange. Denn die zusammenfassenden 
Darstellungen, welche — Friedlaenders große 
Bibliographie ausgenommen — bis jetzt vor¬ 
handen waren, rührten von Männern der alten 
historischen Schule her und ließen es trotz guter 
Ansätze an allen Enden fehlen. Nunmehr liegt 
wenigstens der Zeitraum von 1600 bis 1700 in 
neuer geschichtlicher Beleuchtung vor. Die 
eigene Gabe des Verfassers, verschwundene 
Zeiten mit ihrem Fühlen und Denken lebendig 
vor dem Leser erstehen, ihn nicht nur teil¬ 
nahmslos mitschauen, sondern auch wirklich 
mitfühlen zu lassen, tritt hier aufs neue impo¬ 
nierend hervor. Zwei Jahrhunderte deutschen 
Liedgesangs, gesehen durch ein Temperament — 
so könnte man, frei nach Zola, Kretzschmars 
Arbeit charakterisieren. Denn die künstlerische 
Bewertung hundert und aber hundert zum 
Teil ganz vergessener Liedersänger mit ihren 
Werken steht im Vordergrund, während der 
eigentlichen Technik der Liedkomposition und 
gewissen, sich namentlich in der Frühzeit der 
deutschen Monodie aufdrängenden Fragen nach 
den Prinzipien des formalen Aufbaus nur so 
weit Beachtung geschenkt ist, als das die künst¬ 
lerische Bewertung bedingte. Wer sich über 
musikalische Stilfragen, über die Besonderheiten 
des Musikgeschmacks im 17. und 18. Jahrhundert, 
über die Wandlung der thematischen Erfindung 
seit 1600 — auch außerhalb der Liedformen — 
orientieren will, findet hier vorzügliche Auskunft. 
Studentenlied, geistliches Lied, gesellige Lieder 
in allen Farben und Nuancen treten je nach den 
Qualitäten der Dichter und Musiker als heitere, 
geschmack- und lebensvolle oder als trockene, 
pedantische Erzeugnisse entgegen, und man wird 
gewahr, daß es in diesen Jahrhunderten neben 
manchem Liederfrühling auch manchen (dem 
Historiker freilich ebenso wichtig dünkenden) 
Liederherbst gegeben hat. Kaum eine zweite 
Musikgattung ist von Haus aus so eng und un¬ 
löslich mit der Poesie verbunden gewesen und 
hat so stark allen Veränderungen des sozialen 
Lebens nachgeben müssen, wie gerade das Lied. 
Daher gehört es mit zu den rühmenswertesten 
Punkten des Buches, daß nicht nur die Lied¬ 
musik, sondern auch die Lieddichtung und das 
soziale Milieu, aus der beide hervorgingen, einer 
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fortlaufenden aus dem Vollen schöpfenden Dar¬ 
stellung unterzogen wurden. Hier war von den 
Vorgängern, abgesehen vielleicht von K. v.Winter- 
feld im Bereich des geistlichen Liedes, so gut 
wie alles zu tun übrig gelassen. Neues und 
ungemein Anregendes findet sich ferner über 
den Einfluß des Volksliedes auf das Kunstlied, 
über die außerordentliche Macht des protestan¬ 
tischen Chorals als stilbildenden Elements, über 
fördernde und schädigende Einwirkungen der 
Oper während mancher Dezennien. Die Ab¬ 
grenzung in „Schulen“ örtlichen oder provin¬ 
ziellen Charakters kommt der Übersichtlichkeit 
außerordentlich zugute, selbst wenn für die 
Abhängigkeit dieses oder jenes Komponisten 
von einer Kunstzentrale nur äußerliche, d. h. 
diskutierbare Anhaltspunkte geltend gemacht 
werden können. Eine solche Abgrenzung ist 
hier zum erstenmal konsequent durchgeführt 
worden. Neuen, zuweilen recht gewinnbringenden 
Zuwachs erhielt die bisher zugängliche Literatur 
durch Hinweise auf handschriftliche Lieder¬ 
bücher. Von den gedruckten, oft recht umfang¬ 
reichen Sammlungen des 17. und 18. Jahrhunderts 
ist wohl kaum eine wichtige umgangen oder ihrer 
geschichtlichenStellungnach unerörtert geblieben; 
einige wenige, wie etwa die des Wolfg. Agricola, 
des Bambergers Joh. Khuen, des Hirschbergers 
Martin Schneider (aus der Mitte des 17. Jahr¬ 
hunderts), dürften das historische Bild schwerlich 
verändern. So führt denn der Weg von J. H. 
Schein, Heinr. Albert und seinen norddeutschen 
Genossen nach Hamburg zum Kreise Rists, von 
da über Adam Krieger, Ahle, Staden, Wolfg. 
Franck unter Berührung ungezählter kleinerer 
Talente zum Liedertyp der „Singenden Muse 
an der Pleiße“. Diese vermittelt das Aufkeimen 
der sogenannten Berliner Schule (Krause, Ph. E. 
Bach, Graun, Hiller, Neefe, Schulz u. a.), die 
ihrerseits mit Andrö, Reichardt, Zelter, Zumsteeg 
direkt oder indirekt zur Liedepoche Beethovens, 
Schuberts und der Romantiker überleitet. Das 
deutsche Lied von da an bis zur Gegenwart soll 
Inhalt des zweiten Bandes bilden. 

Zu dieser groß angelegten und mit offnem 
Auge für die Tugenden und Schwächen der 
alten Liedersänger durchgeführten Geschichte 
des „neuen“ deutschen Liedes, also seit 1600, 
wird sich wohl früher oder später ein Gegen¬ 
stück, eine Geschichte des alten deutschen 
Liedes bis 1600, notwendig machen. Sollte sich 
künftig mit immer größerer Entschiedenheit 
herausstellen, daß das mit Instrumenten be¬ 
gleitete Sololied eine lange, weit vor diesem 
Zeitpunkt liegende glorreiche Vergangenheit 
hatte, so würden sich in bezug auf das phäno¬ 
menale Liedtalent der Deutschen noch weitere 
überraschende Gesichtspunkte ergeben, ja es 
würde auch auf manches Liederzeugnis nach 1600 
noch ein neues Licht fallen Kretzschmars Buch 
bringt jedenfalls eine Seite deutschen Lebens 
und Schaffens zur Geltung, die von nun an weit 
mehr als bisher in der Kulturgeschichte Deutsch¬ 
lands beachtet und hervorgehoben werden muß. 

Dr. Arnold Schering 

35. Julius Maurer: Anton Schweitzer als 
dramatischer Komponist. (Publika¬ 
tionen der Internationalen Musikgesellschaft, 
Beihefte, zweite Folge, Heft 11.) Verlag: 
Breitkopf & Härtel, Leipzig 1912. (Mk. 5.—.) 
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Man muß immer wieder staunen, welche 
Fülle bedeutender Musiker das 18. Jahrhundert 
sein eigen genannt hat Durch die unablässigen 
Bemühungen unserer jungen Historikergeneration 
kommt von Tag zu Tag Neues und Wertvolles 
aus jener Zeit zutage, die uns bis vor kurzem 
noch mit den einzigen Namen Haydn und Mo¬ 
zart genügend charakterisiert erschien. Maurer 
ist offenbar ein Kretzschmarschüler, seine Arbeit 
der vollständige Druck einer Dissertation. Anton 
Schweitzer war uns bisher in der Hauptsache 
nur aus Jahns Mozartbiographie bekannt. Mozart 
trifft ihn und seinen Textdichter Wieland 1777 
in Mannheim, wo beide die Uraufführung ihrer 
Oper „Rosemunde“ vorbereiteten. Der junge 
Mozart weiß nicht eben viel Rühmliches von 
Schweitzers Musik nach Hause zu melden: „Es 
ist keine Natur darinnen und alles übertrieben, 
und für die Sänger nicht gut geschrieben.“ Wer 
die 150 Seiten Partiturproben aus Schweitzers 
Opern durchsieht, die Maurer seiner Abhandlung 
beigibt, der muß doch zu wesentlich anderen 
Resultaten kommen und mag cs fast bedauern, 
daß bisher noch keines der Hauptwerke Schwei¬ 
tzers, etwa seine „Alceste“, vollständig im Druck 
erschienen ist. Denn hier spricht ein wunder¬ 
voll inniges und dabei kräftiges Empfinden, ein 
echtes musikalisches Herz zu uns. Gleich die 
ausgewählte Stelle aus dem Singspiel „Die Dorf* 
gala“ von 1772, eine komische Theaterprobe 
ähnlich denen im „Sommernachtstraum“ oder 
in des Gryphius „Peter Squenz“, frappiert durch 
ihre Frische und Sicherheit im Ausdruck, der 
unmittelbar an Haydn gemahnt. In der großen 
Arie des Titelhelden aus der „Wahl des Her¬ 
kules“ lernen wir Schweitzer von einer ganz 
anderen als seiner „Hillerischen“ Seite, lernen 
wir ihn als Pathetiker kennen. Die Deklamation 
der Rezitative, die Stelle „O sink in Scham ver¬ 
loren“ haben etwas unmittelbar Packendes. 
D;s Schönste aber, was uns dieser Band gibt, 
ist die geradezu ergreifende Szene des Admet 
aus Schweitzers „Alceste“. Man muß schon 
zum allerbedeutendsten aus der Zeit, zu Gluck 
selbst gehen, um ein Ähnliches zu finden. An 
Orpheus*Klage um die verlorene Gattin gemahnt 
nicht nur die Ähnlichkeit der Situation. (Der 
Alcestestoff ist ja im Grunde eine umgekehrte 
Orpheussage.) Schweitzer ist weicher, weniger 
streng als Gluck, aber nicht weniger tief und 
innig. Gleich der Beginn „O Jugendzeit“ hat 
etwas ungemein Rührendes. Und vollends er¬ 
greifend tritt dann als Mittelsatz, der sich zum 
Schluß in anderer Tonlage und damit wie neu 
wirkend wiederholt, ein wundervolles Larghetto 
auf „Noch lebt Admet in deinem Herzen“. 
Hätte Schweitzer nichts als dies geschrieben, 
man müßte ihn verehren. Maurer versichert, 
daß noch andere Nummern dieser „Alceste“ 
höchst bedeutend seien. Daß übrigens Schweitzer 
nicht nur das weiche Männel ist, als das ihn 
Maurer halb und halb hinsteilen möchte, zeigt 
der Allegroteil jener Arie mit den prachtvoll 
pathetischen Stellen„Ich unterliege demGeschick* 
und „Von diesem schrecklichsten der Schmerzen“. 
Hier ist der Ausdruck in den gewaltigen 
Sprüngen der Singstimme (in Tredezimen geht 
das hinauf und hinunter) geradezu furchterregend. 
Und ich wüßte außer in Schuberts „Atlas“ in der 
gesamten Literatur keine Stelle, wo der geradezu 
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unerträgliche Schmerz dem Hörer suggestiver, 
bis zur körperlichen Fühlbarkeit, nahegebracht 
würde. Schweitzer hat das Glück gehabt, in 
Wieland einen Librettisten zu finden, der ihn 
mit vorzüglichen Texten versah. Beide stehen, 
ähnlich wie Brahms, in seiner interessanten 
Äußerung gegen Widmann (Kalbeck III, 1, S. 177) 
in der Frage der Verbindung von Wort und Ton 
auf einem Standpunkt, der demjenigen Glucks 
und Wagners diametral entgegengesetzt ist. 
(Wenn anders man diese beiden, wie das gemei¬ 
niglich geschieht, überhaupt in einen Topf werfen 
darf.) Schweitzer denkt hierüber ähnlich wie 
Mozart. Daß er auch auf seine Fagon Unge¬ 
wöhnliches geleistet hat, sollte denjenigen zu 
denken geben, die Wagners Theorie vom Gesamt¬ 
kunstwerk als alleinseligmachendes Dogma ver¬ 
künden. Julius Maurer sei gedankt, daß er uns 
diesen neuen alten Mann beschert hat. 

Dr. Ernst Neufeldt 

36. MaxMorold: Anton Bruckner. — Hugo 
Wolf. Kleine Musikerbiographieen. Verlag: 
Breitkopf & Härtel, Leipzig, (je Mk. 1.—.) 

Diese beiden wohlfeilen Bändchen, die die 
Reihe der älteren Biographieen des Verlages fort¬ 
setzen, werden vielen, die sich auch über neuere 
Komponisten orientieren wollen, sehr willkommen 
sein. Beide sind wirklich lesenswert und an¬ 
regend. Sie geben unter Berücksichtigung der 
ganzen damaligen musikalischen Strömungen in 
klarer, sachlicher Darstellung eine Übersicht 
über Leben und Schaffen der beiden großen 
Künstler; und stets sind die Fäden mit kundiger 
Hand aufgedeckt, die Schaffen und Leben mit¬ 
einander verbinden. So sehen wir bei beiden, 
wie sie, ganz Kinder ihres Milieus und ihrer 
Beanlagung, nach und nach mit ihren Werken 
zu großer Künstlerschaft sich entwickeln. Aller¬ 
dings muß man sagen, daß das liebevolle Sich- 
versenken in seine Helden den Autor auch nicht 
vor Überschätzung bewahrt hat, wenigstens was 
die Bewertung Bruckners betrifft. 

Emil Thilo 

MUSIKALIEN 

37. Kurt Striegler: Kammer-Symphonie 
für Streich q u intett, Flöte, Oboe, 
Klarinette, Fagott und Horn (auch als 
Nonett ohne Kontrabaß aufzuführen), op. 14. 
Verlag: Otto Junne, Leipzig. (Partitur Mk. 16.—, 
Stimmen Mk. 20. — .) 

Der mir bisher unbekannte Komponist er¬ 
freut sich gewiß der Jugendsonne. Jugendliche 
Unbesorgtheit spricht aus seinem Werke. In 
der Technik hält er sich zu den Modernen, 
während seine Themen älteren bahnen nicht 
abgeneigt sind. Der erste Satz kann am wenig¬ 
sten durch Neuheit fesseln, er ist aber glatt und 
geschickt geformt und entbehrt des äußerlichen 
Schwunges nicht. Mehr innerlich redet der 
zweite Satz, das Larghetto, zu uns; an melo¬ 
dischen Schönheiten fehlt es ihm nicht. Effekt¬ 
voll und virtuos ist das Scherzo geschrieben; 
dem im Viervierteltakt erklingenden luftigen und 
flatternden Hauptteil steht in wirksamer Gegen¬ 
sätzlichkeit eine gefällige Walzer-Kantilene gegen¬ 
über. (Der Walzer in der „heiligea* Symphonie¬ 
form kann uns natürlich nicht mehr überraschen, 
seit er durch Richard Strauß und andere zum 
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hohen Herrn geworden.) Abwechselungsreich, 
Tiefe und Grübelei meidend, sind die Variationen 
des letzten Satzes gestaltet; recht äußerlich und 
wie in Eile geschaffen präsentiert sich der Schluß. 
Beim großen, nicht viel wägenden Publikum wird 
das Werk auf guten Beifall rechnen können. 

38. Alexander Glazounow: „A la mömoire 
de Gogol“, Prologue symphonique 
pour orchestre. op.87. Verlag: M. P. Be- 
laleff, Leipzig. (Partitur Mk. 3.—, Stimmen 
Mk. 8.—.) 

Wie üblich bei „Gedächtnis M -Kompositionen 
beginnt das Werk mit einem heftigen Schmerzens¬ 
ausbruch, dem ruhigere Klage (hier in nationaler 
Farbe), ein Emporlodern des Schmerzes, Trost 
und als Schluß Ruhmkrönung des Toten in sieg¬ 
hafter Durtonart folgt. Das Opus zeichnet sich 
durch Klarheit in der Form und in der Erfin¬ 
dung, durch Prägnanz, durch Vermeiden von 
hemmenden Überflüssigkeiten, durch vornehme 
und eigenartige Melodik aus. Auf wilde Passagen 
und Hexenkünste der Instrumentierung ver¬ 
zichtet der Tondichter: kurzum ein äußerlich 
bescheidenes, sympathisches Werk. 

39. MaximilianSteinbc Fantaisiedrama- 

tique pour orchestre. op. 9. Verlag: 
M. P. BelaTeff, Leipzig. (Partitur Mk. 4.50, 
Stimmen Mk. II.—.) 

Die Komposition verdankt ihre Entstehung 
einer Stelle aus Ibsens Drama „Brand“, woselbst 
von einer Kirche aus Eis, von Schneehaufen, 
Lawinen, vom reißenden Bergstrom, vom Nebel, 
der durchbrechenden Sonne und der Wirkung 
auf den Menschen gesprochen wird. Eis und 
Schnee traf der Tonsetzer gut: eiskalt, frostig 
klingen seine wie Schnee in nichts zerrinnenden 
Töne (das Hauptthrma war zudem bereits oft 
genug da, in meisterhafter, im Gedächtnis haften¬ 
der Behandlung z. B. in Rimsky-Korssakow’s 
„Scheherazade“). Die Lawine und den Berg¬ 
strom malte der Komponist weniger anschaulich: 
den Zuhörer mit sich zu reißen, liegt seinem 
Können fern. Moderne Orctiesterpartituren 
blieben ihm gewiß nicht fremd; wenn M. Stein¬ 
berg Dirigent ist, worüber ich nicht unterrichtet 
bin, würde ich sagen: Kapellmeistermusik. Ge¬ 
machte, schlecht abgeguckte, inhaltslose Musik. 

Franz Dubitzky 

40. Carl Fohricli: „Persepolis“. Für 
Männerchor, Sopransolo und großes 
Orchester oder Pianoforte, op. 71. 
Verlag: F E. C. Leuckart, Leipzig. (Klavier¬ 
auszug Mk. 3. — .) 

Das anfangs vortreffliche, am Schluß aber zu 
unklare Gedicht Franz Hewalds, das eine wilde 
Nachtszene aus dem >icgeszuge Alexanders des 
Großen schildert, hat der Komponist mit ent¬ 
schiedenem Glück und dramatischer Wucht ver¬ 
tont. Ein bedeutendes Orchestervorspiel schafft 
die halb unheimliche, halb asiatisch-schwüle 
Stimmung, dann singt der Chor sechsstimmig 
auf einem fünftaktigen PianLsicno-Tremolo der 
Kontra-Bässe auf Cis die Worte „Schwülbrütende 
Nacht“, die zur Kennzeichnung des Milieus 
dienen. Dann folgt eine lebendige Schilderung 
des Gelages, aus dem sich dann die silberne 
St>mme der Atbenerin Thals loslösr, die den 
Rachebrand für das einst von den Persern nieder- 
gebrannte griechische Heiligtum fordert. Die 
musikalische Schilderung des Feuers im per- 
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sischen Königspalast ist ebenso anschaulich wie 
wirksam und machtvoll in der Steigerung. Nach 
dem Klavierauszug zu urteilen, muß dieOrchester- 
wirkung, durch eine bewegte Rhythmik unterstützt, 
beträchtlich sein. Der Chorsatz ist modern im 
guten Sinne des Wortes, wie denn überhaupt 
das ganze Werk sich von Übertreibungen fern¬ 
hält. Bedenklich erscheint mir nur die Mehr¬ 
stimmigkeit an den Stellen, wo der Chor nicht 
schildert, sondern nur erzählt. Hier wäre 
meinem Gefühl nach das Unisono der Bässe 
oder des ganzen Chores das logisch allein ge¬ 
rechtfertigte Ausdrucksmittel. Jedenfalls bietet 
Führich mit seinem „Persepolis“ unseren 
leistungsfähigen Männerchören eine ebenso 
fesselnde wie lohnende Aufgabe. 

41. FrnnzM^yerhoff:„ DiemitTränen sa’n“, 

Motette, op. 35. Verlag: F. E. C. Leuckart, 

Leipzig. (Partitur und Stimmen Mk. 2.40.) 

Formenschönheit, Klarheit des Aufbaus, inter¬ 
essante Führung der Stimmen und melodischer 
Reiz sind die Hauptvorzüge dieser Motette des 
geschätzten Kirchenmusikers, der es meisterlich 
versteht, moderne Rhythmik und Harmonik 
mit echt kirchlichem Ausdruck zu vereinigen. 
Abwechselung von kleinem und vollem Chor, 
sowie Stellen von höchstem, verklärtem Klang¬ 
reiz („Sie gehen hin und tragen edlen Samen“) 
sowie die wirksame Steigerung zu Anfang von 
Seite 9 geben der Komposition einen besonderen 
Wert; sehr schön wirkt auch der Orgelpunkt 
auf f, auf dem ruhend das Ganze voll freudiger, 
fester Zuversicht endet. Allen Kantoren sei diese 
vollwertige Motette nachdrücklich empfohlen. 

42. Heinrich van Fyken: Fünf Lieder, op. 4L 

Verlag: F. E. C. Leuckart, Leipzig. (Mk. 1.20, 

bzw. Mk. L—.) 

Das erste dieser Lieder „An den Sturm“ 
malt durch eine trillerähnliche Sekundenfigur 
in Sechzehnteln der rechten Hand recht an¬ 
schaulich das unablässige Brausen, während 
das scharfe rhyihmische Motiv der linken Hand 
die heftigen Stöße des Sturms darstellt Die 
Singstimme ist melodisch geführt Uiid verkörpert 
in ihrem ruhig-festen Verlauf den tapferen Mann 
inmitten von Sturm und Schicksal. Schlicht 
und volksmäßig gibt sich der Komponist in 
„Barbarazweige 4 *; auch „Liebesgedanken“ ver¬ 
bindet Anmut mit bchlichtheit und ungekün¬ 
stelter Empfindung Der Neigung zu schönem 
Pathos, die wir an van Eyken so oft glücklich 
betätigt finden, verdankt das „Reiterlied“ seine 
Entstehung, das ein Kabinettstück düsteier 
Romantik ist und zweifellos bei entsprechendem 
Vortrag einen nachhaltigen Eindruck hinter¬ 
lassen wird. Es ist sraurenswert, wie sicher 
der Tonsetzer hier mit den alten Kunstmitteln 
der zögernden, stockenden Synkope und des 
Unisonos die beabsichtigten Wirkungen in vollem 
Maße erzielt und die bailadenhafte Stimmung 
bei absichtlich archaistischem Ausdruck vom 
ersten bis zum letzten Takte festhält. „Traum¬ 
licht“ ist wieder ein echtes Lied von milder, 
freundlicher Art. Alles in allem darf man 
sagen, daß diese wohl dem Nachlaß van Eykens 
entstammenden Lieder dem bekannten Bilde des 
vortrefflichen Tondichters zwar keine neuen 
Züge hinzufügen, es aber in erwünschter Weise 
ergänzen und seiner Kunst neue Freunde zu 
gewinnen geeignet sind. F. A. Geißler 
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DRESLAU: Unser Stadttheater, das seit diesem 
D Winter offiziell als reines Opernhaus geführt 
werden darf, eröffnete die Spielzeit mit einer 
Wiederaufnahme der Musiktragödie „Oberst 
Chabert“ von Waltershausen, die ganz zum 
Schlüsse der vorigen Saison einen starken 
Publikumserfolg erzielt hatte. Dieser ist dem 
von kräftigen theatralischen Qualitäten erfüllten 
Werke auch diesmal treu geblieben. Lebhaftes 
Interesse richtete sich dann auf ein „Ereignis“ 
lokaler Art. Frau Verhunk, seit einem Jahr¬ 
zehnt die Vertreterin der „brünetten“ Heldinnen 
der romanischen Oper, hat plötzlich ihr Herz 
für die blonden Frauen Wagners entdeckt und 
griff mutig gleich nach der Isolde. Ihre Durch¬ 
führung dieser Heroinenrolle par excellence 
zeugte von starker, künstlerischer Selbstzucht, 
denn alle Stilerfordernisse des Wagnergesanges 
wurden restlos erfüllt. Zu einer Isolde aller¬ 
ersten Ranges fehlt Frau Verhunk freilich die 
große, breit ausladende Stimme, immerhin erwies 
sie sich auch in dieser Hinsicht fast allen Isolden 
ebenbürtig, die wir bisher im eigenen Besitze 
hatten. Dagegen mißriet das zweite Experiment 
des Abends, die Brangäne der jugendlichen 
Sängerin anzuvertrauen. Fr!. Zuska erschien 
wie eine jüngere Gespielin Isoldens, nicht wie 
ihre mütterlich besorgte Ratgeberin. Von den 
neuen Künstlern des Personals haben sich in 
einer Reihe von Repertoireopern die Damen ! 
Blum (Butterfly), Zuska (Elsa, Evchen), die 
Tenoristen Hochheim (Radames, Prophet), 
Koch (Wilhelm Meister), Gläser (Vogelweide, 
Tamino), der Baritonist Grifft (Lothario, Ober¬ 
thal) recht günstig bewährt. 

Dr. Erich Freund 

pvRESDEN: Als ein wichtiges Vorkommnis ist' 
^ die Neubesetzung des Siegfried in Richard 
Wagners „Ring“drama mit Adolf Löltgen her¬ 
vorzuheben. Der Sänger, der nicht immer an der 
richtigen Stelle beschäftigt worden ist, war dies¬ 
mal durchaus am rechten Ort. Die Sprödigkeit 
seines Tenors, der übrigens bis zum Schlüsse 
kraftvoll aushielt und lichten Glanz zeigte, kam 
vor allem seinem Jung-Siegfried zustatten, den 
er auch darstellerisch frisch und glaubwürdig zu 
gestalten wußte. Da wir neben Margarethe Siems ! 
noch eine Koloratursängerin für muntere Panieen 
nötig haben, so war das Gastspiel von Tina 
Wesel aus Brünn als Regimentstochter nicht I 
ohne Interesse, obwohl es nicht die Überzeugung 
erwecken konnte, daß sie die Gesuchte sei. — Der 
langwierige, auf drei Jahre verteilt gewesene Um¬ 
bau der Hofoper ist nun beendet und der herr¬ 
liche Semperbau zeigt sich auch innerlich in er¬ 
neuter Schönheit. Die Bühne ist in drei ver¬ 
senkbare Teile geteilt und mit den neuesten 
technischen Einrichtungen versehen worden, j 
Leider ist das Proszenium verbreitert und die | 
Bühnenlinie so weit zurückgerückt worden, daß 
die Sänger jetzt mindestens zwei Meter von der | 
Rampe entfernt sind, wenn sie so weit im Vorder- I 
gründe stehen als es überhaupt möglich ist. | 
Dieser Umstand erschwert das Singen offenbar! 
um so mehr, als auch der Neigungswinkel der 
Bühne beseitigt ist, so daß sie nicht mehr nach 
dem Prospekt hin ansteig^ sondern £anz eben 
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I verläuft, wodurch das Singen im Hintergrund 
! der Bühne viel mehr Stimmkraft erfordert. Daß 
das Orchester nun wieder endgültig seine frühere 
| hohe Lage erhalten hat, war unter diesen Um- 
I ständen geradezu eine Notwendigkeit. 

! F. A. Geißler 

r\ÜSSELDORF: Die neue Spielzeit unserer 
| LJ Städtischen Oper brachte manche Verände- 
I rung im Künstlerbestande. Trotzdem man seit 
! Jahren neun Monate lang spielt, ist der Wechsel 
j im Personal leider eine ständige Erscheinung ge- 
I blieben. Eröffnet wurde die Saison mit „Lohen- 
! grin“. ln derTitelrolleführte sicbJacquesDecker 
I recht vorteilhaft ein, um dann als Tannhäuser, 

| als Florestan sowohl gesanglich wie darstellerisch 
| zu enttäuschen. Als schätzenswerter, vielseitig 
j verwendbarer Künstler stellte sich Hermann 
Wucherpfennig (Kaspar, Zuniga, Landgraf und 
Marcel) vor. Ausgezeichnetes leistete Gertrud 
Stretten als Soubrette mit einer ungewöhnlich 
ausgiebigen und wohlgeschulten Stimme. Weniger 
gefiel bisher die Vertreterin hochdramatischer 
| Partieen Johanna Leisner. Ihre Amelie (Mas- 
I kenball), Venus und die ihr immerhin besser 
I liegende Fidelio-Leonore ließen jede persönliche 
Note in Gesang und Spiel vermissen. Unzu¬ 
reichend zeigte sich Valerie Lendt für das Alt¬ 
fach. Ebenso wenig war Else Brauner als 
Elisabeth und als Valentine am rechten Platz. 
Besser fiel das Debüt von^ Hermine Hoffmann 
als Rosalinde aus und Ännchen Heyter war 
als Gretchen im „Wildschütz“ und Karoline in 
„Prima ballerina“ famos. Noch besonders zu 
erwähnen bleiben das Debüt von Magda Spiegel 
als Ortrud, der vortreffliche Rocco und St. Bris 
von Erich Hanfstaengl, Egon Reichenbach 
als Max und Elfriede Martick als Margarethe 
von Valois; Leistungen, mit denen sich diese 
| schon inderletzten Saison hierwirkenden Künstler 
besonders hervortaten. Neu heraus kamen Wil¬ 
helm Kienzls musikalisches Schauspiel „Der 
Kuhreigen“, sowieWo I f-Ferrari’s „Der Sch muck 
der Madonna“. In beiden Neueinstudierungen 
zeigten sich die Vorzüge der Regie Lefflers. 
Alfred Fröhlich stand als bewährter Lenker 
des Orchesters wieder an erster Stelle. „Cosi 
fan tutte“ und die „Walküre“, in der übrigens 
Richard Hedler (auch ein guter Wolfram) einen 
prächtigen Wotan stellte, bezeichneten besondere 
Höhepunkte seiner Tätigkeit. 

A. Eccarius-Sieber 

CLBERFELD: Nachdem die neue Spielzeit mit 
„Lohengrin“ sehr verheißungsvoll eingesetzt 
hatte, folgten „Aida“, „Oberon“, „Tiefland“, 
„Martha“, „Mignon“, „Freischütz“, „Hoffmanns 
Erzählungen“, „Troubadour“, „Carmen“, „Tann¬ 
häuser“ in Aufführungen, die sich in jeder Be¬ 
ziehung weit über die in verflossener Spielzeit 
durchschnittlich erreichte Höhe erhoben. Adolf 
Löltgen (Dresden), der für die Saison als Gast 
verpflichtet worden ist und bisher als Lohengrin, 
Radames, Pedro, Manrico, Tannhäuser Triumphe 
feierte, Nusi Hüsgen-von Szekrönyessy, 
Julia Heinrich, Augusta Müller, El ly Gla- 
ditsch, Erich Hunold, Willi Zil ken und Willy 
Bader bilden aber auch ein Künstlerensemble, 
wie wir es an einer Provinzbühne vom Range 
der unsrigen selten vereinigt finden. Dazu ist 
in Hans L^i^e.ein |ajts^ezeichneterOberregisseur 
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gewonnen worden. Um den Spielplan abwechs¬ 
lungsreicher als bisher zu gestalten, ist eine 
stärkere Berücksichtigung der Operette vorge¬ 
sehen und dazu ein besonderes Operettenpersonal 
engagiert worden. F. Schemensky 

FRANKFURT a. M.: Zwei Gastspiele Leo 
* Slezak’s im „Prophet“ und in der Jüdin“ 
gaben Gelegenheit, diesen Hünen an Stimme 
und Gestalt zu bewundern. — Im „Freischütz“, 
einer hier stark verschandelten Repertoire-Auf¬ 
führung, hat Martin manche glückliche Neue¬ 
rung in der Szenerie und im Spiel des Chors 
getroffen. — Die Operette „Die Dame in Rot“ 
fiel bei der Erstaufführung durch. Schade um 
die große Arbeit, die das Personal in diesem 
Machwerk geleistet hatte. Karl Werner 
LJ AMBURG: Unsere Oper ist bisher unter 
dem neuen Regime eine große Enttäuschung 
für alle die, die von dem Wechsel des Leiters 
auch einen Wechsel des Systems erwartet hatten. 
Ich habe den jauchzenden Optimismus, mit dem 
man hoffnungsvoll die neue Ära begrüßte, nie 
recht begreifen können, denn selbst den aller¬ 
besten Willen des neuen Herrn vorausgesetzt: 
die Verhältnisse sind stärker als der einzelne 
Mann. Und unsere Opernverhältnisse sind 
trostlos: unser altes Haus ist eine Unmöglich¬ 
keit für einen modernen Betrieb, es hemmt jede 
phantasievolle Großzügigkeit, und im übrigen 
kann kein Pächter in diesem unsubventionierten 
Hause wesentlich anders arbeiten als bisher 
darin gearbeitet worden ist, d. h. also, ehe er 
nach der Kunst sieht, muß er nach der Theater¬ 
kasse schielen. Die Gunst der Abonnenten ist 
der wichtigste Faktor, und diese Gunst sich 
zu erhalten, muß das Leitmotiv seines künst¬ 
lerischen Handelns bilden. Zudem hat Dr. Loe- 
wenfeld noch allerlei privates Pech gehabt: die 
Mitglieder, auf deren Zugkraft und deren künst¬ 
lerische Stärke er rechnete, sind zum Teil 


die „Ring“-Aufführung, die für ihn sehr ehren¬ 
voll verlief und als außerordentlicher Talent¬ 
beweis des jungen Künstlers auch für die Zu¬ 
kunft wertvoll war. Caruso hatte seinen besten 
Abend, als er den Radames in der „Aida“ sang: 
glänzend, bedeutend und im größten künst¬ 
lerischen Stil. Die Umgebung war eines Caruso 
würdig: Frl. Marcel als Aida, Frau Metzger 
als Amneris, Weingartner am Dirigentenpult 
— ja, wenn alle unsere Opernaufführungen dieser 
„Aida“ nur ein ganz klein wenig gleichen wollten! 
Als späte Novität hörten wir Humperdincks 
„Königskinder“, als Neueinstudierung bescherte 
man uns, von Dr. Loewenfeld entzückend in¬ 
szeniert und von Weingartner geschmeidig, 
wenn auch nicht gerade stilistisch erschöpfend 
dirigiert, Auber’s „Fra Diavolo“. 

Heinrich Chevalley 
KÖNIGSBERG i. Pr.: Eine neue Direktionsära 
^ ist mit dem Beginn des laufenden Spiel¬ 
winters in unserem Stadttheater angebrochen. 
Nachdem Adolf Varena von seiner hauptsäch¬ 
lich in geschäftlicher Hinsicht verdienstvollen 
Tätigkeit durch den Tod abberufen worden war, 
kurz bevor er sie freiwillig niederlegen wollte, 
übernahm sein Schwiegersohn Max Berg-Ehlert 
sein künstlerisches Erbe — und auch seine künst¬ 
lerischen Schulden. Die Zeit muß ergeben, ob 
er sie wird abtragen können. Am besten Willen 
scheint es nicht zu fehlen. Einen eingreifenden 
Umbau zum Zwecke der Modernisierung und 
Erweiterung des Bühnenhauses, den noch Varena 
begonnen hatte, hat sein Nachfolger durchgeführt 
(er ist leider zum Beginn der Spielzeit noch nicht 
ganz fertig geworden). Es ist der Anfang ge¬ 
macht, das unter Varena sehr lose Verhältnis 
zur zeitgenössischen musikdramatischen Produk¬ 
tion enger zu gestalten, wobei es nicht nur mit¬ 
zugehen, sondern auch Versäumtes nachzuholen 
gilt, und endlich sind mit Hilfe eines erhöhten 


kontraktbrüchig geworden und nicht in Hamburg 
eingetroffen, und die, die eingetroffen sind, haben 
nicht ausnahmslos die in sie gesetzten Erwar¬ 
tungen erfüllt. So sind bereits neun Wochen 
vergangen, ohne daß wir eine für unsere For¬ 
derungen ausreichende hochdramatische Sängerin 
besitzen; so ist das Fach der jugendlich drama¬ 
tischen Sängerinnen auf eine einzige Künstlerin 
gestellt, die zudem dem amphibialen Klima 
Hamburgs ihr Opfer hat darbringen müssen; 
so weisen die zweiten Fächer bedenkliche Lücken 
auf. Unter diesen Umständen verliefen die 
Aufführungen der Repertoireopern unter fort¬ 
währenden fruchtlosen Gastspielen, wie unter 
fortwährenden neuen Enttäuschungen für den 
Direktor und für das Publikum. Von künst¬ 
lerischer Arbeit konnte nur in einigen wenigen 
Ausnahmsfällen gesprochen werden. Neben den 
Verlegenheitsgastspielen gab es noch, je drei 
Gastspiele von Edyth Walker und Caruso. Die 
Walker gab dem Theater die Möglichkeit, die 
„Nibelungen“ Wagners aufzuführen und ihre 
wundervolle Brünnhilde gemahnte deutlich daran, 
daß die „jours de gloire“ unseres Theaters, die 
viele erst jetzt erwartet hatten, in Wahrheit doch 
der Vergangenheit anzugehören scheinen — 
einer Vergangenheit, in der ein jetzt vakantes 
Fach mit dieser herrlichen Künstlerin, deren 
Brünnhilde auch diesmal hinreißend wirkte, be¬ 
setzt war. Kapellmeister Klernperer dirigierte j 
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Etats Opernkräfte eingestellt, die im Ganzen ein 
höheres Niveau der Aufführungen gewährleisten, 
als man es bisher gewohnt war. Erstlich sind 
da der Regisseur Willy Stuhlfeld und der 
Kapellmeister Alfred Schink zu nennen, beides 
begabte Träger frischer, moderner Initiative; 
ferner von darstellenden Mitgliedern der Außer¬ 
ordentliches versprechende Heldentenor Erwin 
Fänger, der noch nicht ausgereifte, doch sehr 
hoffnungsvolle Walter Favre als erster lyrischer 
Tenor und etliche weitere mehr oder weniger 
tüchtige junge Sänger. Die Anfänger prävalieren 
mehr noch unter den Damen, doch finden sich 
auch hier hoffnungsvolle Stimmen und Talente, 
von denen gelegentlich noch zu berichten sein 
wird. Mit diesem gewiß nicht Kopf um Kopf 
zufriedenstellenden, doch im allgemeinen sehr 
zweckmäßig zusammengesetzten und zahlreichen 
Ensemble ist seither schon eine Reihe frischer 
Neueinstudierungen gegeben worden, auch be¬ 
reits eine Novität, der Ktenzlsche „Kuh¬ 
reigen“, der, unter Schinks Leitung, mit 
Fänger als einem vorzüglichen Thaller und 
Meta Bamberger als einer gesanglich wie dar¬ 
stellerisch zu schweren, noch nicht ausgereiften 
Blanchefleur, einen freundlichen Premierenerfolg 
freilich nicht allzu lange zu überleben verspricht. 
Besondere Verhältnisse haben den neuen Direktor 
auch veranlaßt, der Operette eingehende Sorg¬ 
falt zu schenken, wie das schon im Engagement 

* Original frorn 

UNIVERSITY OF MICHIGAN 




240 


DIE MUSIK XII. 4: 2. NOVEMBER HEFT 1912 


einer Operettenspezialität, der bekannten ersten 
„Geisha* Mia Werber, und eines besonderen 
Operettenregisseurs, des gewandten Josef Groß, 
sich kundgibt. Doch geschieht die Pflege dieser 
tutti quanti minderwertigen Gattung in vernünf¬ 
tiger Weise; das Berg-Ehlertsche Operetten¬ 
repertoire besteht hauptsächlich aus besseren, 
früher bewährten Werken — wogegen das Unter¬ 
nehmen, das unser sonst mehr für vornehmere 
Kunst geeignetes Stadttheater in diese Zwangs¬ 
lage bringt, das Martin Kl ein sehe, Sommerund 
Winter spielende Neue Luisentheater in 
seinem schönen neuen Hause es durchaus mit 
der durchschnittlichen zeitgenössischen Operette 
nebst all ihren Auswüchsen hält. Aus diesem 
Grunde halte ich es nicht für angebracht, hier 
künftig über die Darbietungen des letztgenannten 
Musentempels ausführlicher zu berichten, ohne 
jedoch im übrigen einem Etablissement, das das 
„gaudium* eben mal nicht als „res severa“ be¬ 
trachtet,seine Existenzberechtigung abzusprechen. 
Ich wünsche und hoffe nur, daß dem Stadttheater 
durch diese neue Konkurrenz nicht allzuviel 
Blut abgezogen wird. Dr.Lucian Kamienski 
TZOPENHAGEN: Nur durch Gastspiele hat die 
Oper bisher erhöhtes Interesse erregt. Von 
diesen war in erster Reihe das vonjohn Forsell 
ein großer Erfolg (es umfaßte „Don Jüan*, 
„Figaros Hochzeit“ und „Barbier von Sevilla“); 
dagegen vermochte die französische Sängerin 
Edith de Lys nicht im selben Grade zu fesseln; 
sie trat in „Aida* und „Boheme* auf. 

William Behrend 

I EIPZIG: Die einstige Hochburg des Kon- 
** servativismus unter den deutschen Musik¬ 
städten darf heute neben München eine deutsche 
Pfltznerstadt genannt werden. Zur geschlossenen 
Reihe von Hans Pfitzners Kammermusik, der 
Musik zu Ibsens „Fest auf Solhaug“, dem „Armen 
Heinrich* trat unlängst die norddeutsche 
Erstaufführung der „Rose vom Liebes- 
garten*. Mit schwachem Erfolg schon, als 
das imponierende und phantasievoll gestaltende 
Szepter Operndirektor Otto Lohs es bei der 
ersten Wiederholung an den tüchtigen Routinier¬ 
stab des zweiten Kapellmeisters überging. Eine 
Fülle melodisch wie harmonisch wunderbarer, 
man darf wirklich einmal sagen, genialer und 
durch und durch persönlicher Musik, die in den 
hinreißenden Natursrimmungen des ersten Aktes, 
dem grausen Pandimonium des Nachtwunderer- 
Reiches, den herrlichen Liebesszenen vielleicht 
ihren Gipfel erreicht, ist an eine Dichtung James 
Gruns vertan, die bei stärkerer poetischer Eigen¬ 
art den einfachen Grundgedanken des Märchens 
von Lust und Leid der Liebe und der erlösenden 
Aufopferung des Weibes in eine heillose Ober¬ 
romantik schemenhafter symbolischer und alle¬ 
gorischer Gestalten, in Personifikationen ab¬ 
strakter Begriffe, zu denen wir kein inneres 
menschliches Verhältnis finden können, sich 
verflüchtigen läßt. Und die ganz undramatische 
Breite der an eigenen und phantasievollen 
Bühnenbildern gewiß reichen dichterischen 
Milieuschilderung verstärkt diesen Eindruck 
künstlich konstruierter Symbolik bis zur offen¬ 
kundigen Langeweile, die selbst Pfitzners wunder¬ 
bare Kraft einer, Inneres mit Äußerem ver- 
schm Izenden musikalischen Milieuschilderung 
nicht überall beheben konnte. Bei aller herz- 


i/OO C i(K>o|C 
O 


liehen Verehrung für diesen vielleicht deutsche¬ 
sten, jedenfalls aber innerlichsten neuroman¬ 
tischen Meister unserer Zeit: das geniale Jugend¬ 
werk des „Armen Heinrich“ ateht uns trotz 
stärkerer Wagnerischer Züge in der Musik 
unbedenklich höher. Die Erstaufführung stand 
unter Lohse im Orchester, in den glänzend 
besetzten Rollen des Siegnot (Urius) und Sanges¬ 
meisters (K a se), den sehr tüchtig besetzten der 
Minneleide (Frl. Bartsch) und des Moormanns 
(Schönleber) und in der Regie auf der Hohe, 
die man durch Volkner, Pollak und Loewenfeld 
in der Leipziger Oper gewohnt wurde; an der 
Besetzung der Baßpartieen des Waffenmeisters 
und Nachtwunderers mit stimmlich unzureichen¬ 
den Sängern und an anderen Zeichen merkt man 
freilich, daß mit dem Regime Martersteig auch 
für die Leipziger Oper andere, theaterunlustigere 
und sorgenvollere Zeiten anzubrechen scheinen, 
und man wohl leider damit rechnen muß, daß 
Operndirektor Lohses straffes musikalisches 
Kommando nicht »llein Leipzig, sondern teil¬ 
weise auch Brüssel zugehören wird. Die Regie 
Dr. Lerts bewies in Farbe, Beleuchtung, An¬ 
ordnung und Bewegung der Massen, in dem 
Tempel der gleich Schwinds „Nacht“ über¬ 
schlank auf hohem Thron hingegossenen Sternen- 
jungfrau und dem stimmungsreichen Waldbild 
eine blühende malerische Phantasie und eine 
minutiöse künstlerische Sorgfalt. Prononziert 
modern und etwas starr auf gelb grün und violett 
stilisiert war die Birken- und Meereslandschaft 
des Liebesgartens. Manchem mochte sie datum 
nicht recht eingehen; doch ist im Märchen 
schließlich nicht alles erlaubt und wahrschein¬ 
lich? Dr Walter Niemann 

AGDEBURG: Der Opernspielplan setzte hier 
mit bekannten Werken ein, die ungewöhn¬ 
liches Interesse nicht herausforderten. Dann 
kam der Nibelungenring, der mit einer aus¬ 
wärtigen tenoristischen Kra f t, Pennarini vom 
Hamburger Stadttheater, aufrecht erhalten werden 
konnte. Er führte bis jetzt die Particen Loges 
und Siegmunds unter reichem Beifall durch. 
„Stella maris“,die neue Ope Alfred Kaisers, 
hat hier trotz guter Aufführung nicht den er¬ 
hofften Erfolg gefunden; kein Wunder: ist es 
doch kein Fixsternlicht, das die Oper ausstrahlt, 
sondern — planetarisches. Max Hasse 

fLlANNHElM: Das Hoftheater ist ohne Inten- 
*** dant; Arthur Bodanzky beklei et die 
Funktionen eines Opemdirektors, und die Oper 
fährt gut dabei. Neu einstudiert brachie er 
Cherubini’s „Wasserträger“ und den „Troubadour“ 
sehr erfolgreich heraus. Felix Lederer di igierte 
Humperdmcks „Königskinder“ als ver>pätete 
Novität, die freundlich aufgenommen wurde. Von 
neuen Kräften bewährten sich Lisbeih Ul orig 
im dramatischen und Hermine Rabl-Krisicn 
im hochdramatischen Fache. Walther Günther- 
Braun ist der Nachfolge- Vogeisrroms geworden, 
dem er stimmlich allerdings nicht zu vergleichen 
ist, den er aber als denkender und intelligent 
gestaltender Künstler übertrifTi. Als Gast gab 
Vogelstrom den Rudolf in „Boheme ; das 
v edersehen war freudig und herzlich. In einer 
l chter- und Tondichter-Matinee über C. M 
von Weber gab Dr. Leopold Schmidt aus Berlin 
in gedrängter Kürze ein anschauliches Bild vom 
Leben und Schaffen des Meisters. K.Escbmann 
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DARIS: Ein Komponist von unheimlicher hervor. Dis russische Ballet ist offenbar nicht 
* Schaffenskraft ist Jean Nougouös. Inner- ohne Einfluß geblieben, um den konventionellen 
halb dreier Jahre hat er nicht weniger denn fünf Charakter des französischen Ballets zu retor- 
große Opern zustande gebracht und damit bereits mieren. Schon Wagner klagte über die lang¬ 
seingroßes Vorbild Massenet geschlagen,dem man weilige Dezenz des Ballets der Großen Oper, 
so oft übertriebene Fruchtbarkeit vorwarf. Seine als er das für Paris erweiterte Bacchanale seines 
in der Komischen Oper mit unleugbarem „Tannhäuser“ einstudieren ließ, aber diesmal ist 
Erfolg gegebene „Tänzerin von Pom pej i“ es endlich gelungen, die Bacchantinnen wirklich 
in fünf Akten und acht Bildern ist offenbar nur zu bacchantischem Tun und Treiben zu bewegen, 
entstanden, weil sein „Quo vadis?“ einen un- Die Fabel der „Bacchen“ des Eurip:des hat trei- 
verdient großen Erfolg gefunden hat. Nougougs lieh nur wenig dazu beigetragen, denn der Haupt¬ 
suchte einen anderen Roman aus dem Altertum, effekt, daß König Pentheus, der sich dem wiloen 
um seine lukrative musikalische Anstreicher- j Bacchuskult widersetzr, von seiner eigenen Mutter 
arbeit fortzusetzen, und verfiel auf das allzu j verfolgt und zerrissen wird, fällt hier weg. 
idyllische, wenn auch sachkundige Werk derjßruneau, der als Opernkomponist immer eine 
Frau Jean Bertheroy von 1898 „La Danseuse große Vorliebe für stark rhythmisierte, rauschende 
de Pompöi“. Dieses anmutige Werk hat zwar Orchestermusik gezeigt hat, dagegen mit den 
genug Erfolg gehabt, um in letzter Zeit eine Gesangsstimmen weniger gut umzugehen wußte, 
billige illustrierte Neuausgabe zu rechtfertigen, war hier ganz in seinem Element und verstand 
aber von „Quo vadis?“ ist es denn doch sehr es, die musikalischen Anforderungen mit den 
weit entfernt. Frau Henry Ferrare, eine ehe- Regeln abgeschlossener Tanzstücke so zu ver- 
malige Sängerin, und Henri Cain, der viel- binden, daß der Gegensatz fast ganz ausgeglichen 
beschäftigte und vielgewandte Textbuchverfer- wurde. Felix Vogt 

tiger, haben denn auch keine besonders inter- pRAG: Zu Beginn der neuen Saison hat P ul 
essante Handlung zustande gebracht. Diejugend- * Gerboth, bisher an der Wiener Volksop^r, 
liehe Tänzerin Nonia und der aus bester Familie sein Amt als Regisseur des Neuen Deutschen 
stammende Caniillus (Opferdiener) des Apollo Theaters angetreten. Zwar har er bisher mit 
Hyacinthus Vettius werden schon im ersten einer Neuinszenierung noch nicht debütieren 
Akt bei einem Winzerfest am Fuß des Vesuvs können, aber die Auffrischungen, die einige 
handelseinig, treffen sich dann wieder vor dem ältere Opern durch ihn bereits erfahren haben, 
Hause der Nonia und nachdem diese den Nach- und die Art, wie er in die Massen Leben und 
Stellungen eines eifersüchtigen Malers entgangen Bewegung bringt, lassen merken, daß seine 
ist, im Apollotempel. Damit begeht aber der Tätigkeit der Qualität der Aufführungen sehr 
Camillus eine Pflichtverletzung, die unwahr- zugute kommen wird. — Die erste Novität der 
scheinlicherweise das Volk in Aufregung bringt, Saison ist die Märchenoper „Es war einmal“ 
als ob es sich um den Bruch eines christlichen unseres ersten Kapellmeisters Alexander von 
Mönchsgelübdcs handelte. Er wird vom Tempel Zemlinsky gewesen Die Geburtsstunde dieses 
ausgeschlossen, und der Schmerz darüber wirft Werkes liegt schon etliche Jahre zurück Man 
ihn aufs Krankenlager. Umsonst gibt sein reicher merkt der Oper kaum schon *n, daß ihr Schöpfer 
Vater zur Feier seines Geburtstages ein großes der Lehrer und Berater Arnold Schönbergs 
Fest mit Musik und Tanz. Er stirbt und wird wurde. Aber gerade weil -ie im Sinne uer 
feierlich zu Grabe getragen. Der junge Tonsetzer Tradition sich natürlicher und einprägsamer 
fand nur in zwei von den sieben Bildern Gelegen- gibt, findet sie die Zustimmung des Publikums, 
heit, sich auszuzeichnen. Die Zeremonie im das an ihren hervorragen in Werten nicht acht- 
Tempel Apollos ist würdig gehalten und enthält los vorüber gehen kann Zemlinsky hat nicio* 
einige schöne Chorsätze. Das Ballet im Hause dische Einfälle, die in ihrer formalen GeschIos>en- 
der Vettier ist äußerst lebhaft und der Kontrast heit unmittelbar wirken, seine Instrumentation 
zwischen den Furien und dem Gefolge der V enus is- meisterlich und trifft überall den Ton des 
gut herausgearbeitet. Auffallend flach und nichts- Märchens. Auch daß die Oper die Zeit ei> cs 
sagend ist dagegen die Grabesszene, und in den knappen Theaterabends nichi überschreitet, s( 
Liebesszenen finden wir immer wieder die üb- als Ausnahme von der belichten Unendlichkeit 
liehen Massenet-Effekte mit Harfenbegleitung. Im ein Vorzug mehr. Das Textbuch stammt nach 
ganzen läßt sich dennoch ein gewisser Fortschritt Holger Drachmanns Märchen von Maximilian 
gegenüber den Rohheiten der Partitur von „Quo Singer. Der Llbrvttisr hat die Handlung auf 
vadis?“ konstatieren. Im Ballet dieser Oper, die ein Vorspiel und drei Akte /usammenge/oge 
sich auf dem Zettel schon Opöra-Ballet nennt, und in feinen Versen und geschickter S/encn- 
sah man mit besonderem Vergnügen die schlanke tührung die Geschichte von der hoffärti^en 
Silhouette der Clöo de Mörode wieder, aber die Prinzessin erzählt, die allen F eiern die Türe 
große Ausdehnung des Ballets ließ zu deutlich wies. So auch dem Prinzen vo i Norderland, 
erkennen, daß Frau CarrÖ, die die Titelpartie Der aber kam als Zigeune' verkleidet wied r 
sang, als Berufstänzerin nicht sehr wahrschein- und gewann sie in dieser Verkleidung, ln N 
lieh ist. Der Tenorist Francell entsprach dem und Armut lernt die Prinzessin von gestern den 
Aussehen und der Darstellung nach etwas besser starken Mann lieben und bleibt ihm trorz allen 
dem Ideal, das der Schriftstellerin vorgeschwebt an sie herantretenden Versuchungen tieu. 
haben mag, als sie den Hyazinth ihrer Tänzerin Schließlich fällt wie im Mäichen vom Asche - 
von Pompeji schuf. — Unter den Balleten, die brödel das Geheimnis von dem hübschen Spiei , 
in den letzten Jahren in der Großen Oper ge- und alles nimmt ein glückliche^ Ende. Von Jen 
geben wurden, ragen „Die Bacchantinnen“ Mitwirkenden ragten in>be>ondere Susyjichi 
von Alfred Bruneau durch eine gewisse Ori- als Prinzessin und Hans Winkel mann ais 
ginalität der Auffassung und der Musik weit Prinz hervor. Das Publikum nahm die Novität 
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mit verdientem Beifall auf und rief den Kom¬ 
ponisten und die Darsteller nach den Akt¬ 
schlüssen immer wieder vor die Rampe. — 
Sonst sind noch die Gastspiele von Mizzi J eritza 
(Senta, Saffi, Blanchefleur, Elisabeth) und William 
Miller (Lohengrin, Assad) zu verzeichnen. — 
Auch im Tschechischen Nationaltheater 
hat es eine Reihe von Gastspielen gegeben, von 
denen das von Eramy Destinn, Theo Drill- 
Orridge und Dinnh Gilly von außergewöhn¬ 
lichem äußeren Erfolg begleitet war. 

Dr. Ernst Rychnovsky 
TRASSBURG: Am 15. September nahm die 
Oper unter Pfitzners Leitung und größten¬ 
teils mit dem vorjährigen Personal ihre Tätig¬ 
keit wieder auf. (Das früher blühende sommer¬ 
liche Operettentheater ist infolge von Mißwirt¬ 
schaft leider eingegangen.) Als neue Kraft ist 
lediglich ein lyrischer Tenor Pörner erschienen, 
dessen ziemlich flache, nasale und wenig edle 
Stimme, bei der ein paar glänzende hohe Töne 
für die stumpfe Mittellage nicht völlig entschä¬ 
digen, dem Publikum weniger gefällt als den 
Dirigenten, die ihn angestellt. Von neuen Werken 
kam bis jetzt lediglich „Oberst Chabert“ von 
Waltershausen heraus, der für den ernsten 
Stil jedenfalls mehr mitbringt, als für den hu¬ 
moristischen seiner, hier ebenfalls aufgeführten 
„Else Klapperzehen 44 . Der Erfolg, den die — 
im Vorjahr hierschon eingehender besprochene — 
„Musiktragödie 44 an so vielen Bühnen bisher ge¬ 
funden, ist unstreitig zum großen Teil auf Rech¬ 
nung der sehr bühnenwirksamen, knapp gefaßten 
Handlung zu setzen; denn die Musik, fast durch- 
gehends im Leitmotiv- und rezitativischen Stil 
gehalten, ist ziemlich herb, reich an Dissonanzen 
und Härten, nur an wenigen Stellen einnehmen¬ 
dere Züge tragend. Dennoch hat sie — in enger 
Verbindung mit dem Text — ihre Wirkung er¬ 
wiesen, und wenn der Komponist etwas mehr 
das melodische Element zu pflegen sich ent¬ 
schließt, so ist noch manch schöne Gabe von 
ihm zu erwarten. Um die Aufführung (Kapell¬ 
meister Büchel) machten sich besonders Herr 
Manoff und Frau Mahlendorff verdient. — 
Im übrigen brachte das Repertoire eine Reihe 
Wiederholungen aus der vorigen Spielzeit, so 
den „Roscnkavalier“, Templer und Jüdin 44 in 
Pfitzners Neufassung, neu einstudiert den „Pro¬ 
phet 44 (mit Wilke und Agnes Hermann als 
vorzüglicher Fides), sowie „Undine 44 , die Pfitzner 
selbst szenisch und musikalisch zu ausgezeichnet 
stilvoller Wiedergabe leitete. Sonst bot der 
nicht sehr reichhaltige Spielplan u. a. noch den 
„Wildschütz 44 , „Holländer 44 und „Tannhäuser“, 
„Hoffmanns Erzählungen“ (in den Hauptrollen 
Hofmüller und Schützendorff sehr löblich), 
und eine zweitklassige (ausgenommen die Zi¬ 
geunerin) Vorführung des „Troubadour“. 

Dr. Gustav Altmann 
ARSCH AU: Endlich hat wiedereinmal eine 
polnische Premiere stattgefunden: die mit 
Spannung erwartete Oper „Medusa“ von 
Ludomir Rözycki erlebte am 26. Oktober ihre 
Uraufführung. Der Text für die neue Oper 
wurde aus dem phantastischen Drama des be¬ 
kannten Schriftstellers Cäsar Jellenta durch ihn 
selbst bearbeitet und bietet eine nach der 
Legende sonst frei erdachte Episode aus dem 
Leben Leonardo da Vinci’s zur Zeit seines 
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Aufenthaltes an dem Mailänder Hofe des Lodovico 
Moro dar. Die Handlung wurde aus Mailand 
nach Pavia verlegt, wo die allerschönste der 
Frauen, Gaspara, die sich nur verehren und 
lieben läßt, aber niemanden lieben will, auch 
Leonardo durch ihre Reize gefesselt hält, ohne 
daran zu denken, seine Gefühle zu erwiedern. 
Der Künstler Leonardo ist aber stärker als der 
Mensch Leonardo. Da er sieht, daß die unheil¬ 
volle Liebe seiner Schaffenskraft verderblich zu 
werden beginnt und die schöne Gaspara, deren 
Bild er malt, nur sich selbst zu lieben imstande 
ist und ihn nur als den Meister, der ihre Schön¬ 
heit verewigen soll, ausnützen will, faßt er den 
Plan der Rache. Aus Gaspara’s Zügen wird 
ein schauererregendes Medusenbild geschaffen, 
dessen Anblick die eitle Frau tödlich ins Herz 
trifft. Diese über drei Akte verteilte Handlung 
hat L. Rözycki mit einer farbenreichen, ein wenig 
modern-italienisierenden Musik illustriert. Der 
talentvolle Autor verfügt über eine meisterhafte 
Instrumentationstechnik; seine breit fließende 
Melodik erreicht die größte Wirkung in der Szene, 
wo Leonardo das Bild der Gaspara malt. Auch die 
charakteristische, von derbem Humor sprühende 
Szene zwischen den Schülern Leonardo’s (An¬ 
fang des dritten Aktes) hat in der Musik 
eine entsprechende Stimmung bekommen. Die 
Aufführung unter Kapellmeister Cimini’s 
Leitung war im ganzen gut; manche Details in 
der Regie wurden nach der Premiere glücklich 
geändert. Den Leonardo sang der ausgezeich¬ 
nete Tenorist Ignatz Dygas, dessen wohl¬ 
klingende Stimme berechtigtes Entzücken weckt; 
Frau Wohl-Lewicka (Gaspara) ist dem Äuße¬ 
ren nach wie geschaffen für die Rolle der vor¬ 
nehmen italienischen Patrizierin; ihre Stimme 
reicht leider nicht aus, besonders in den tieferen 
Registern. Frau Lachowska (Mezzosopran) 
dagegen hatte als Leonardo’s warme Anhängerin 
Demela Gelegenheit, ihre reichen Stimmittel 
entfalten zu können. Auch die Ausstattung der 
Oper war mit aller Mühe und Sorgfalt vorbereitet 
worden. Der Komponist wurde nach dem 
zweiten und dritten Aufzuge mehrmals vor die 
Rampe gerufen. — Am Anfang der Opernsaison 
hat bei vollbetztem Hause der bekannte Bassist 
Didur in Gounod’s „Faust“ als Mephisto einen 
glänzenden Triumph davongetragen. 

Henryk von Opienski 
IESBADEN: An der Hofoper hat eine segens¬ 
reiche Auffrischung des darstellenden Per¬ 
sonals stattgefunden. Als Heldentenor ist Ejnar 
Förch ha mmer gewonnen, der sich als feurig 
und interessant gestaltender Künstler bewährt. 
Frl. Frick (ehedem in Kiel), eine stimmbegabte 
jugendlich-dramatische Sängerin, war als Sieg¬ 
linde, Santuzza, Elsa usw. willkommen. 
Zarter lyrisch gefärbt sind die ansprechenden 
I Darbietungen des Frl. Schmidt: Pamina und 
i Agathe. Ein feingebildeter Tenorbuffo ist in 
| Herrn Lichtenstein (aus Hamburg) zur Stelle; 
j sein Mime und David gerieten vorzüglich. 
! Echt dramatisch gestaltete der neue Bassist, Herr 
; Bohnen, seine Aufgaben; sein Hunding ist 
eine Prachtleistung. Sehr tüchtig auch: Herr von 
! S ch enc k als Baßbuffo. Das Repertoire ist durch 
Alfred Kaisers musikalisches Schauspiel 
„Stella maris“ — momentan unterhaltsam — 
vermehrt, schwerlich aber bereichert worden. 
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Doch brachte die Premiere dem anwesenden 
Komponisten lauten Beifall und vielfache Hervor¬ 
rufe. Vier Wiederholungen haben seither schon 
stattgefunden. Prof. Otto Dorn 

KONZERT 

B ERLIN: Der 1.Symphonie-Abend der König¬ 
lichen Kapelle unter Richard Strauß 
brachte nur Bekanntes: Haydns Symphonie in 
B (La reine), Mozarts Klavierkonzert in D 
(Krönungskonzert), dessen Solopartie von Wal¬ 
demar Lütschg mit feinem Gefühl für den 
Mozartischen Klaviersatz klar und durchsichtig 
gestaltet wurde, Beethovens Pastorale und 
Webers Freischütz-Ouvertüre. Der Dirigent 
hielt sich diesmal frei von Willkürlichkeiten in 
der Temponahme, ohne deshalb pedantisch zu 
werden, es klang alles frisch und natürlich. 
Wundervoll geriet der Kapelle namentlich die 
Szene am Bach und die Webersche Ouvertüre. 
— Das Programm des 2. Nikisch-Konzertes 
mußte wegen Erkrankung des Cellisten Pablo 
Casals geändert werden; statt seiner trat das 
neue Wunder, der kleine Jascha Hei fetz, mit 
seiner Violine ein, der Tschaikowsky’s Konzert 
spielte. Trotzdem es nicht einmal ein Vollinstru¬ 
ment war, klang der Ton merkwürdig warm und 
rund; wirklich mit rückhaltlosem Staunen muß 
man dem Spiel dieses frühreifen Knaben zu¬ 
hören, für den es technische Schwierigkeiten 
kaum noch gibt. Dabei sieht der Kleine frisch 
und blühend, durchaus nicht frühzeitig abge¬ 
arbeitet aus. Smetana’s symphonische Dichtung 
„Vysehrad“ mit ihrem romantischen Stimmungs¬ 
gehalt, durch den sich ein Hauch von Wehmut 
zieht, stand zu Anfang des Programms, zum 
Schlüsse Mendelssohns Symphonie in A, die 
mir doch gar zu leer, zu abgeblaßt erschien. 
Als Novität dirigierte Nikisch eine „Ouvertüre 
zu einem gascognischen Ritterspiel“ von Richard 
Mandl, einem in Wien lebenden Musiker. Das 
Werk beginnt mit einem reizvoll gesetzten, 
flotten Motiv, hält aber nicht, was es mit seinem 
Anfang verspricht, weil es zu keiner thematischen 
Entwickelung kommt; es wird mehr aneinander 
gereiht als aufgebaut. — Die Singakademie 
unter Georg Schumann hat mit der Aufführung 
von Handels „Debora“ ein verdienstliches 
Werk getan, denn dies Oratorium, mit dem der 
Meister 1733 die lange Reihe seiner Chorwerke 
begann, enthält des Schönen, Gewaltigen so viel, 
daß es sich wirklich der Mühe lohnt, es einmal 
wieder zum lebendigen Bewußtsein unserer Zeit 
zu bringen. Ähnlich wie in Mendelssohns 
„Elias“ stehen sich die beiden Volksmassen, die ! 
jehovagläubigen Israeliten unter Debora und 
Barak, im Gegensatz dazu die dem Baal dienen¬ 
den Kanaaniten unter Sisera gegenüber; die 
letzteren erliegen im Kampfe. Zunächst inter¬ 
essieren am meisten die prachtvoll aus wie in 
Erz gegossenen Motiven aufgebauten Chöre mit 
ihren packenden Steigerungen. Was ein Volk 
bewegt, die Schmach der Fremdherrschaft, der 
Hohn der Feinde, inbrünstiges Gebet um Er¬ 
lösung, aufflammender Kampfesmut, dann Sieges¬ 
jubel und demütiger Dank, alles das gelangt in 
diesen Chorsätzen zu intensivem Ausdruck. 
Auch unter den Arien finden sich herrliche 
Gebilde, wie das Baß-Arioso des Abinoam mit 


der großzügigen, vornehmen Melodieführung. 
Der Aufführung war die Chrysandersche Be¬ 
arbeitung zugrunde gelegt, doch hatte der Diri¬ 
gent viele der törichten Zusätze des Bearbeiters 
weggelassen. Die Chöre klangen kraftvoll und 
sicher, voll blühenden inneren Lebens; um die 
Ausführung der Soli machten sich Anna 
Kaempfert, Tilly Koenen, Anton Bürger 
und Julius von Raatz-Brockmann wohl¬ 
verdient. Die Orgel wurde von Bernhard Irr- 
gang, das Cembalo (Blüthnerflügel) von Max 
Eschke bedient. — Der Berliner Mozart¬ 
gemeinde wurde von Fritz Ruckward die 
große Messe in c-moll von Mozart vorgeführt. 
Auf das hochbedeutende Werk die allgemeine 
Aufmerksamkeit hingelenkt, es durch seine Neu¬ 
ausgabe derMusikwelt gleichsam wiedergeschenkt 
zu haben, kann dem verstorbenen Hofkapell¬ 
meister Alois Schmitt nicht genug gedankt werden, 
denn es enthält Sätze voll echt Mozartischen 
Geistes, echt Mozartischer Schönheit, wie das 
Kyrie, Qui tollis, Cum sancto spiritu u. a. Der 
Dirigent hatte die Mitglieder des Brahms- 
und des Zehlendorfer Chor-Vereins mit 
dem Philharmonischen Orchester zum Zwecke 
dieser Aufführung gewonnen. Unter den wich¬ 
tigen Solokräften zeichnete sich der Sopran 
Elisabeth Ohlhoffs durch Sicherheit und 
Wohllaut aus, während sich das jugendlich sym¬ 
pathische Organ des ersten Soprans (Käte 
HOrder) der schwierigen Aufgabe technisch 
| doch noch nicht gewachsen zeigte. Das Tenor¬ 
solo sang Richard Fischer, das des Basses 
Maximilian Troitzsch. Eingeleitet wurde der 
Abend durch die große Passacaglia in c von 
Seb. Bach, die Johannes Senftleben vortreff¬ 
lich auf der Orgel vortrug. — Während dieses 
Konzert nach Programminhalt und Ausführung 
einen guten Eindruck hinterließ, kann man das 
von dem 1. Orchesterkonzert unter Oskar Fried 
nicht behaupten. Die Art, womöglich beide 
Arme wie Windmühlenflügel beim Dirigieren zu 
drehen, die verrenkenden Körperbewegungen 
machen den Hörer nervös, vielleicht auch die 
Orchestermitglieder, denn Bruckners Siebente 
Symphonie in E haben wir schon viel intensiver 
in der Wirkung gehört. Oskar Fried bringt es 
nur zum Herausarbeiten von Einzelpointen, er 
gestaltet nicht ins Große. Die abwechselnd von 
einem Solotenor und Soloalt zu singenden Lieder 
nach Dichtungen aus Hans Betbges „Chinesi¬ 
scher Flöte“ eine Symphonie unter dem Titel 
„Das Lied von der Erde“ zu nennen, war 
wohl eine Marotte des Tondichters Gustav 
Mahler. Viele, oft geradezu entzückende Einztl- 
i heiten der Orchesterfärbung können nicht dar¬ 
über weghelfen, daß das anspruchsvolle Werk 
es zu keiner großen Wirkung bringt, so viel sich 
auch Frau Cahier und Paul Sei dler abmühten. 
Vielfach verstand man von den Worten nichts, 
da der Orchestersatz zu schwer auf der Menschen¬ 
stimme lastete. Es war kein erquicklicher 
Abend. — Im Blüthnersaal leitete Theodore 
Spiering ein Symphoniekonzert, dessen Pro¬ 
gramm Mozarts Jupiter-Symphonie, außerdem 
zwei Novitäten: eine Symphonie in d-moll von 
Paul Graener und eine Orchestersuite op. 19 von 
Emst von Dohnänyi enthielt. Mozarts Musik 
wurde vom Blütbner-Orchester recht brav ge¬ 
spielt; den langsamen Satz nahm der Dirigent 
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im Zeitmaß etwas zu schnell. Für das Werk 1 
von Graener habe ich kein Interesse empfunden; I 
nach einer viel versprechenden, stimmungsvollen | 
Einleitung entsprach das Folgende nicht den 
Erwartungen. Es fehlt an der rhythmischen Kraft 
der Motive, um daraus aufbauen zu können; 
dem Orchestersatz mangelt es an Gegensätzen 
zwischen Dunkel und Licht, durchsichtigeren 
und volleren Klangperioden. Die Suite von 
D hnänyi erfreute durch flotte Erfindung und 
reiche Abwechselung in den Orchesterfarben. 
Gleich die Variationen empfehlen sich durch 
glückliches Neugestalten des Hauptthemas, pi¬ 
kante rhythmische wie harmonische Einfälle; 
keinen Augenblick stockt auch in den folgenden 
Sätzen, dem Scherzo, der Romanze und dem 
Rondo finale die musikalische Erfindung, die gute 
Laune des Komponisten.— Guido von Fuchs 
zeigte sich als Dirigent in einem Konzert, das 
er mit dem Blüthner-Orchester gab. Cherubini’s 
Anakreon-Ouvertüre, Wagners Siegfried-Idyll und 
Beethovens Siebente hörte ich ganz wacker 
spielen, ohne indessen den Eindruck einer be¬ 
sonders befähigten Dirigentenpersönlichkeit mit¬ 
zunehmen. Es gab keinen Verstoß, aber auch 
keine Anregung. Dasselbe muß man von dem 
jungen Geiger Hugo Kortschak melden, der 
Mozarts Violinkonzert in D spielte; gewiß ein 
guter Geiger, der etwas gelernt hat, aber keine 
Individualität. Übrigens erntete der Dirigent 
wie der Geiger reichen Beifall. — Leopold 
Godowsky spielte an seinem Klavierabend 
die Brahms-Variationen über ein Thema von 
Händel, Chopins Sonate in h, fünfzehn Stücke 
aus seinen „Walzermasken-, verwegene Phanta- 
sieen mit harmonischen Finessen und tech¬ 
nischen Schwierigkeiten gespickt, die der weiteren 
Verbreitung der interessanten Musikstücke zu¬ 
nächst ziemlich hinderlich sein werden, dann zum 
Schluß noch sechs Etüden von Paganini-Liszt. 
Der Künstler war trefflich disponiert, und ihm 
gelang es, den romantischen Klangzauber im 
Largo der Chopin-Sonate, ebenso wie den dämo¬ 
nischen Übermut bei Liszt voll auszuschöpfen, 
ganz abgesehen von den Karnevalsscherzen 
seiner eigenen Erfindung, die dem Komponisten 
wohl niemand anders als er selbst zu Dank 
spielen mag. Mir gilt Godowsky, so wie er diesen 
Abend den Bechsteinflügel behandelte, als der 
erste Anschlagskünstler unter den lebenden 
Pianisten.— Dageged hat mi^h der Geiger Fritz 
Kreisler, den ich sonst sehr hoch einschätze, 
diesmal etwas enttäuscht. Sein Ton klang merk¬ 
würdig dünn, im Vortrag fehlte der große Stil. 
Icl) denke mir Vivaidi’s Konzert in c, Bachs 
Sonate in h für Sologeige ganz anders, als ich 
diese Stücke von dem Geiger hörte, der vielleicht 
verstimmt war über den schlechten Besuch des 
Saales, an den er bisher nicht gewöhnt war. In 
Mozarts Rondo aus der Hafner-Mu^ik und Schu¬ 
manns Romanze war allerdings zu spüren, daß 
man einem bedeuten en Geiger zuhörte 

E. E. Tauhert 

Das Flonz aley-Quartett spielte das hier 
von den Brüsselern vor zwei Jahren eingeführte 
hochinteressante, auf einem Ihema aufgebaute 
Quartett in F-dur von Maurice Rave! nicht 
minder vollendet und errang namentlich mit 
dem virtuosen Scherzo rtestgen Beifall; auch 
Mozart und Haydn wurden vortrefflich vor- 
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getragen. — Das Heß-Quartett bereitete seiner 
immer mehr anwachsenden Anhingerscbar große 
Freude durch Quartette von Mozart (K. 458), 
Schubert (a-moll) und namentlich Beethoven 
(op. 127) — Die wunderbare Klangscbönheit, 

durch die sich das Brüsseler, das Sevcik- und das 
Flonzaley-Quartett so sehr auszeiebnen, vermißte 
ich dies mal bei dem Rosö-Quanett so manch¬ 
mal; auch wurden die Durchführungsteile mit 
einer merklichen Trockenheit vorgetragen; am 
besten gelangen den Künstlern diesmal die 
langsamen Sätze. Ihr Programm war herrlich: 
Beethovens Es-dur op. 127 war zwischen dasG-dur 
Quintett und dasG-durSextettvon Brahmsgestellt. 
— Das Brüsseler Quartett hat an Stelle des 
reisemüden, G6rardy’s iNachfolger in Lüttich ge¬ 
wordenen ausgezeichneten Gaillard den diesem 
ebenbürtigen langjährigen Violoncellisten des 
[ Brüsseler Zimmer-Quartetts Doehard sich koop¬ 
tiert und i>t damit sehr gut gefahren; das wunder¬ 
volle Zusammenspiel dieses Quartetts ist durch 
den Wechsel nicht berührt worden. Dies eigte 
■ sich bei dem ersten der fünf Beethovenabende, 
! an dem das F-dur op. 18, das Harfenquanett 
und das a-moll zu Gehör kamen; mit denkbar 
höchster Vollendung erklangen namentlich das 
Adagio und die Variationen von op. 74 und das 
Dankgebet des a-moll. — Als eine Reger-Inter- 
pretin ersten Ranges entpuppte sieb die Pianistin 
! Constanta Erbiceano; sie spielte gemeinsam 
| mit dem bekannten Reger-Apostel Alexander 
Schmuller und dem Violoncellisten Joseph 
Malkin das Trio op. 102, dessen Scherzo mit 
Recht besonders gefiel, mit ersterem allein die 
höchst problematische C-dur Sonate (die zoo¬ 
logische, mit Schaaf und Affe im Baß!) op. 72 
und die Suite im alten Stil op. 87, deren Largo 
am eindrucksvollsten ist. — Willy Burmcster, 
der sich in den letzten Jahren immer nur mit 
Klavierbegleitung hatte hören lassen, konzertierte 
mit dem Philharmonischen Orchester; mit 
wundervoller Tongebung und herrlichem Aus¬ 
druck trug er u. a. Viotti’s von Brahms so hoch¬ 
geschätztes Violinkonzert, übrigens ohne die 
sonst üblichen Kadenzen, vor; besonders der 
langsame Satz gerie« ihm ganz herrlich. Selbst¬ 
verständlich fehlten in seinem Programm die 
kleinen „klassischen Stücke“ nicht. 

Wilhelm Altmann 

Das I. Hausegger-Konzert bot, als Gan¬ 
zes betrachtet, keinen ungetrübten künstlerischen 
Genuß. Daran waren verschiedene Umstände 
schuld. Einmal hat sich die Qualität des Blüthner- 
Orchesters scit dem Vorjahre nicht gerade ver¬ 
bessert. Im Gegenteil, die Bläser und besonders 
die Hörner lassen noch mehr als früher zu 
wünschen übrig Bei Novitäten mag dieser 
Mangel mehr so fühlbar in Erscheinung treten; 
bei Werken, wie z. B. der Zweiten von Beethoven, 
darf in „Groß n Symphoniekonzerten“ aber nicht 
mit solcher Konsequenz gepatzt werden. Man 
hatte übe haupt den Eindruck, als nehme der 
Dirigent schon mit Rücksicht auf die Bläser 
solch merkwürdig schleppende Tempi. Auch über 
der Wahl der beiden Neuheiten schwebte kein 
besonders gl cklicher Stern. Die „Wächterweise“ 
von Paul Juon, eine Phantasie über drei dänische 
Volkslieder, vermag in tinzelbeiten, die die ge¬ 
schickte Hand unj das gediegene Können des 
Tonsetzers erkennen lassen, zu fesseln, bringt 
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es aber als Canzes zu keiner rechten Wirkung. 
Immerhin steht diese Gelegenheitsarbeit turm¬ 
hoch über einem von dem vortrefflichen Geifer 
Gustav Havemann gespielten Konzertstück für 
Violine und Orchester von Leopold van der 
Pals, das eine derartige Armut an musikalischer 
Erfindung und Eigenart und einen derartigen 
Mangel an Gestaltungskraft aufweist, daß seine 
Vorführung an dieser Stelle schlechterdings nicht 
zu begreifen ist. Weitaus die erfreulichste Gabe 
des Abends bildete der effektvoll herausgearbeitete 
„Till Eulenspiegel“ von Strauß. — Die erste 
Kammermusik des Klingler-Q uartetts war 
Haydn (G-dur op. 77 No. 1), Mozart (A-dur) und 
Beethoven (op. 130) gewidmet. Uber die Lei¬ 
stungen dieser Vereinigung ist Neues nicht zu 
sagen: ihre unbedingte Unterordnung unter den 
Stil und Geist des darzustellenden Kunstwerks 
ist ebenso bekannt wie ihr völliger Verzicht auf 
äußerliche Wirkungen. — Ein ausgezeichnetes 
Ensemble stellt auch das Petrt-Quartett dar. 
Es machte an seinem letzten Abend - neben 
Draesekes formschönem und gehaltvollem cis- 
moll op. 66 und Schuberts d-moll — mit dem 
Divertimento C-dur op. 32 von Joseph Haas be 
kannr, einem nach der Seite der Erfindung hin 
nicht eben bedeutenden Werk, das aber vermöge 
seiner frisch zupackenden Art und der häufig 
wirklich witzigen Arbeit das Interesse des Hörers 
festzuhalten versteht. Moderne Unterhaltungs¬ 
musik im besten Sinne des Worts. — Mit einem 
sehr anspruchsvollen Programm (Viotti a-moll, 
Joachim e-moll Variationen, Konzert von Brahms) 
debütierte Robert Imandt. Ließ der junge Geiger 
in rein technischer Hinsicht auch noch manchen 
Wunsch unbefriedigt, so bewies sein Vortrag doch 
so viel musikalisches Empfinden und solides 
Können, daß von seiner Weiterentwickelung das 
Beste erhofft werden darf. Die Begleitung des 
Blüthner-Orchesters unter Ignatz Waghalter 
war, was verständnisvolles Anschmiegen an den 
Sollten und Feinheit in dynamischer Hinsicht 
anbelangt, nichts weniger als ideal. Paula Wer¬ 
ner-Jansen trug einen „Gesang der Vestalin“ 
für Mezzosopran und Orchester von Hans 
Joachim Moser vor (Manuskript, Dichtung vom 
Komponisten), eine Arbeit, die man als Talent¬ 
probe gelten lassen kann, wenn es dem Autor 
auch noch nicht geglückt ist, sich zu selbständigem 
Erfinden und Gestalten durchzunngen. 

Willy Renz 

Der Wohlklang, der dem Petersburger 
Streichq u artet t entströmt, ist berückend schon; 
alte echte Instrumente und die Spielkunst der 
vier Herren mischen ihn. L. Rudolphs Streich¬ 
quartett op. 1 ist eins der erfreulichsten modernen 
Werke, die ich seit Jahren hörte. Ich gab* was 
drum, von diesem jungen (?) Meister, dem so 
Rührend-Natürliches einfällt, und der so fein und 
geistreich arbeitet, mehr zu hören. Auch Paul 
Juon’s Klavierquartett op. 50 ist ein prächtiges 
Werk, jedenfalls das beste, was ich von diesem 
eigenen Künstler kenne. Das Adagio vor allem 
ist ein echtes, ergreifendes Seelenbekenntnis. — 
Der zweite Abend des Trio Schnabel-Flesch- 
Görardy hinterließ wieder die herrlichsten Ein¬ 
drücke. Hier hat jede Kritik zu schweigen, und 
man braucht bloß zu genießen, z. B. wie diese 
Künstler aus einer einheitlich erfaßten Stim¬ 
mung heraus gestalten, und wie Jeder bei der 
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gemeinsamen Arbeit feinfühlig hervor- oder 
zurücktritt, ganz wie es der Geist der Aufgabe 
jeweils fordert. - James Simon (Klavier) spielte 
mit Hans Kindler (Cello) Beethovens Sonate 
op. 102, 2; sie brachten das herrliche Werk recht 
anerkennenswert heraus. Eine Sonate des Pia¬ 
nisten ist gefällige, natürliche Musik, freilich 
ohneselbständigen Charakter. - Louise Arno Ids 
Gesangskunst leidet entweder an einem Fehlen 
physischer Kräfte oder an unzweckmäßigem 
Gebrauch derselben, was man natürlich nach 
dem Anhören einiger Lieder nicht entscheiden 
kann. Im übrigen singt die Künstlerin sympa¬ 
thisch und geschmackvoll, wenn auch für den 
Konzertsaal etwas zu zahm. Hervorragendes 
leistete ihr Begleiter August G Öl ln er. — Vittoria 
d’Ornelli ist eine italienische Opernsängerin, 
ohne feineres Stimmaterial, feinere Technik und 
(nach deutschem Geschmack) feineres Empfinden. 
Es war also verfehlt, in einem Berliner Konzert¬ 
saale zu erscheinen. — Herman Berkowski 
muß für ein Konzert eine Geige benutzen, die 
mehr Ton hergibt, damit sein reserviertes, aber 
technisch und rhythmisch exaktes Spiel nicht gar 
zu starr wirkt. — Irene von Brennerberg be¬ 
handelt ihre schöne Geige mit Geschmack und 
hohem technischen Können, wurde aber durch 
die begleitende Pianistin Lilli van Roy-HÖhnen, 
übrigenseinetüchtige Könnerin, an der freien Ent¬ 
faltung ihres Temperamentes gehindert. Immer¬ 
hin erklang Brahms’ G-dur Sonate fein und 
sorgfältig, nur eben zu schulmäßig. 

Hermann Wetzel 

Ella Schmücker fiel durch sympathische 
Vortragsmanieren auf. Sehr zu bedauern wäre 
es, wenn eine so intelligente Sängerin an der 
Entfaltung ihrer Gesangskräfte durch ein sprödes 
Organ verhindert werden sollte. Hoffentlich 
handelte es sich an diesem Abend nur um eine 
vorübergehende Indisposition. — Richard Buh- 
lig, den ich schon seit einer Reihe von Jahren 
nicht mehr gehört habe, hat sich außerordent¬ 
lich weiter entwickelt. Seine Technik ist tadel¬ 
los und klingt so selbstverständlich, daß man 
beim Spiel kaum daran erinnert wird. Auch in 
musikalischer Hinsicht steht er auf einer solchen 
Höhe, daß man ihn getrost unseren ersten 
Pianisten zuzählen kann. — Bertha Manz be¬ 
sitzt keine hervorragenden, aber ganz annehm¬ 
bare Stimmittel; ihre Leistungen wurden durch 
Befangenheit und häufiges Forcieren in den 
oberen Lagen leider sehr beeinträchtigt. Mit 
ihr zusammen konzertierte der Pianist Edmund 
Schmid. Seine Vorträge litten unter einer 
starken Nervosität, jedoch konnte man immer¬ 
hin feststellen, daß er eine solide Technik be¬ 
sitzt. — ln Maria Peregrinus lernte man ein 
echtes Gesangstalent kennen. Ihre Stimme ist 
in den höheren Lagen von seltener Schönheit 
und Kraft, ihr Vortrag fein durchdacht. Zu ver¬ 
bessern wäre nur noch die tiefe und mittlere 
Lage, auch könnte die Aussprache noch deut¬ 
licher sein. — Dora Windesheim muß erst 
ihre Tonbildung bedeutend verbessern, wenn sie 
als Sängerin etwas gelten will. — Der Pianist 
Camillo Goll steht technisch auf ansehnlicher 
Höhe. Hoffentlich gelingt es ihm, sich auch 
noch musikalisch zu entwickeln; in dieser Be¬ 
ziehung ließen seine Vorträge leider noch viel 
zu wünschen übRg. — Marya Delvard und 
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Marc Henry veranstalteten, wie alljährlich, einen [ 
Kammer-Kunstabend. Ihr vielseitiges Können' 
ist schon oft gewürdigt worden. Man konnte 
auch an diesem Abend nur reine Freude an 
ihren Vorträgen und Tänzen haben. — Lucie 
Haibach (Sopran) und Helene Beling (Alt) 
kamen mit ihren Leistungen nicht über einen 
anspruchlosen Dilettantismus hinaus. — Elsa 
Gregory brachte in ihrem letzten Lieder- und 
Lautenabend außer Liedern zur Laute, die sie 
sehr nett vortrug, auch Lieder mit Klavier¬ 
begleitung von Grieg, Hugo Wolf und Richard 
Strauß zu Gehör, die sie weniger „nett“ sang. 
Ihre kleine Stimme eignet sich nicht für größer 
angelegte Gesänge; namentlich bei Strauß ver¬ 
sagte sie vollständig. Warum nicht nur hübsche 
Liedlein zur Laute vortragen, wenn man es so | 
gut kann? — Elsa Flith ist mit einer sehr 
schönen Stimme begabt. Sie sollte jedoch noch 
recht fleißig Studien machen, bevor sie wieder 
öffentlich auftritt; ihre Tonbildung ist noch zu 
wenig ausgeglichen. — Ein gemeinsames Konzert 
gaben Gunna Breuning (Violine) und Alexander 
Stoffregen (Klavier). Die Geigerin ist ein be¬ 
achtenswertes Talent; Temperament und gute 
Technik sind ihre Vorzüge; bei musi¬ 
kalischer Weiterentwickelung kann man sich 
recht viel für die Zukunft versprechen. Alexander 
Stoffregen, den ich im vorigen Jahre zum ersten 
Male als Begleiter hörte, hat mich als Solist 
enttäuscht. Die Sonate op. 109 von Beethoven 
klang viel zu derb, besonders die Feinheiten 
des letzten Satzes gingen vollständig verloren. 
Als Partner der Violinistin stand er dagegen 
tapfer seinen Mann. Max Vogel 

Mathieu Crickboom trug an seinem zweiten 
Abend eine eigene Sonate vor, die infolge ihrer 
ewigen Sentimentalität völlig versagte. — Robert 
Korst, ein weicher, besonders in der Tiefe 
schöner Bariton, besitzt zu.wenig Gestaltungs¬ 
kraft, um anhaltender zu rühren. Und im Grunde 
könnte dieser ernste Künstler schon durch eine 
bessere technische Selbstkontrolle stärkere Wir¬ 
kungen erzielen. Wie verwischt klang die vor¬ 
letzte Zeile der „Kreuzstabkantate“ und wie 
prächtig der Schluß gleich darauf! Von Mahlers 
„Kindertotenliedern“ hinterließen besonders die 
überaus herrlichen Stücke „Wenn dein Mütter¬ 
lein“ und „In diesem Wetter“ einen unvergeß¬ 
lichen Eindruck. — Irma Oppenheim (Violine) 
spielte wie eine bessere Konservatoriums¬ 
schülerin. Mehr ist vorläufig nicht zu sagen. — 
Bruno Hinze-Rein hold zeigte sich der f-moll- 
Sonate von Brahms weder technisch noch seelisch 
gewachsen. Technisch gab es oft böse Fehler; 
was war das für ein letzter Satz! Da ich von 
diesem Pianisten schon viel Besseres gehört 
habe, nehme ich an, daß er indisponiert w r ar. — 
Germaine Schnitzer kann als eine unserer 
reifsten Klavierspielerinnen bezeichnet werden. 
Sie weiß um das rein Pianistische sehr viel und hat 
offensichtlich so verständig geübt wie wenige ihres 
Faches. Nur ist ihr Spiel kalt; ohne Virtuosin 
im bösen Sinne zu sein, stellt sich ihre Kunst 
fast nur als technisch gelöstes Problem dar. — 
Gertrud Fischer - Maretzki sang an ihrem 
Beethoven-Schubert-Abcnd die selten gehörten 
„Bitten“ von Beethoven mit guter Kunst, aber 
ohne echte Leidenschaft. Der mitwirkende 
Leonid Kreutzer spielte.^die cis-mpll Sonate 
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von Beethoven mit sehr schwankem Tiefsinn 
und nicht einmal technisch einwandfrei. — 
Elena Gerhardt sang an ihrem ersten Abend 
so herrlich, daß die ganze Eigenart ihres Wesens 
wie nur selten zum Vorschein kam. Die ent¬ 
zückende natürliche Sentimentalität, die süße, 
biegsame Stimme und die feinste Kunstkultur 
in einem etwas engen, aber Liebes und Köst¬ 
liches zur Genüge einschließenden Rahmen taten 
sich zusammen und weckten bei den Hörern 
zartesten Widerhall und lauten Beifall. — Minna 
Weid eie und Dr. Piet Deutsch sangen Lieder 
und Duette. Ihrer Kunst haftet etwas Schweres, 
Festes, Urdeutsches an. Im Sologesang ist die 
Altistin ihrem Partner überlegen. Sie brachte 
namentlich die Lieder eines mir bisher un¬ 
bekannten hochbegabten Komponisten Oskar 
Ulmer mit großer Liebe heraus. 

Arno Nadel 

Zwei junge Geigerinnen, Emily Gresserund 
Gertrud Schuster-Woldan, die im Blüthner- 
saal an verschiedenen Abenden konzertierten, 
haben den Schritt in die Öffentlichkeit zu früh 
gewagt. Frl. Schuster hat ihre Ausbildung auf 
halbem Wege abgebrochen und weiß daher nur 
an den Stellen zu interessieren, wo keine zu 
großen Anforderungen anTonbildung und Technik 
gestellt werden. Mehr natürliche Begabung zeigt 
Frl. Gresser, wenn sie auch dem Brahms-Konzert 
geistig und technisch noch nicht gewachsen ist. 
Ihre Art zu musizieren berührt aber sym¬ 
pathisch, sodaß man sie gern einmal in klei¬ 
neren Aufgaben hören möchte. —Anton Bür¬ 
ger, der in dieser Saison vier Liederabende 
geben will, schien an seinem ersten Kon¬ 
zert indisponiert zu sein. Er mußte bei den 
Brahms-Liedern seine Stimme so forcieren, daß 
man keinen rechten Eindruck von seiner Gesangs¬ 
kunst erhielt. Man wird deshalb am besten 
mit seinem Urteil bis zu den folgenden Lieder¬ 
abenden zurückhalten. — Mit einem nicht ge¬ 
rade glücklich zusammengestellten klassisch- 
modernen Programm ließ sich Edyth Walker 
hören. Ihre innerliche Art des Vortrags und 
der Klangreiz ihrer Stimme halfen über alle 
Schwächen hinweg, die sich beim Vortrag derhoch 
liegenden, modernen Lieder bemerkbar machten. 
Sie gehört zu den Sängerinnen, deren ausdrucks¬ 
vollem Vortrag man gern zuhört, und die stets 
ihre Hörer zu interessieren versteht. 

Georg Schünemann 

Der Höhepunkt im Sonaten-Abend von Ida 
Thornberg-Geelmuyden (Klavier) und Julius 
Thornberg (Violine) war die Kreutzer-Sonate. 
Da konnte man das oft mißhandelte Stück wieder 
einmal im echt Beethovenschen Geiste erstrahlen 
hören, ohne daß einer der Spjeler eine Virtuosen¬ 
nummer daraus machte. Überhaupt kann das 
Zusammenspiel beider als direkt mustergültig 
hingestellt werden. — Ein ebenso großes Labsal 
. war der Klavier-Abend von Waldemar Lütschg. 
| Bei allem Virtuosentum ein Musiker durch und 
durch, weiß er den Geist der Meister so sprechen 
zu lassen, daß dem Kenner das Herz dabei auf¬ 
geht.— Das Neue Berliner Tonkünstle- 
' rin nen - Orchester tritt wieder mit einem 
neuen Dirigenten, Iwan Probe, vor die Öffent- 
1 lichkeit, der dessen Förderung mit großer Energie 
zu betreiben scheint. Außer dem Orchester, 
dem er schon etwas Rhythmus beigebracht hat, 
öriginäMTQiTi 
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wirkten mit: die Loevensohnsche Kammer¬ 
musikvereinigung, die Altistin Hertha 
Dehmlow, Max Seiffert (Cembalo), Hermann 
Protze (Orgel). Es war ein wirklich inter¬ 
essantes Programm, das man da zu hören bekam. 

— Maximilian Troitzsch ist ein wohlgeschulter 
Bariton, dem nur die Atemtechnik noch nicht 
ganz zur Verfügung steht. Seine Vortragaart 
hat auf die Dauer etwas Gleichförmiges an sich. 

— Einen jungen, freilich noch lange nicht fer¬ 
tigen Violinspieler lernte man in Mischa Violin 
kennen. Technische Fixigkeit kann man ihm 
nicht absprechen, hoffentlich kommt auch der 
Geist noch über ihn. — Besser gefiel mir sein 
jugendlicher Konkurrent Boris Kroyt. Wenn 
auch sein Ton noch der Veredlung bedarf, spricht 
doch ein starkes musikalisches Talent aus seinen 
Darbietungen. — Das „Beethoven-Quartett 
Berlin“ gab unter seinem Chormeister Hanns 
Mießner ein Konzert mit Werken hier lebender 
Komponisten. Aus der Fülle der Darbietungen 
seien die hübschen Chorwerke von Hugo Kaun 
und Karl Kämpf genannt. Letzterer zeigte sich 
auch wieder als bedeutender Harmoniumspieler. 
Außerdem wirkte noch Paul Treff (Cello) mit. 

— Ein Liederabend, der das Durchschnittliche 
bedeutend übertraf, war der des Baritonisten 
Hjalmar Arlberg unter Mitwirkung von Georg 
Schumann (Klavier). Eine gute Stimme mit 
hoch entwickelter Technik steht hier im Dienste 
einer intelligenten Vortragsart. — Elly Ney, 
eine der talentvollsten unter den jüngeren Pia¬ 
nistinnen, gab mit dem Blüthner-Orchester unter 
Leitung von Willy van Hoogstraten ein Kon¬ 
zert. Ihr überschäumendes Temperament, das 
durch ein großes rhythmisches Gefühl im Zaume 
gehalten wird, verbunden mit ausgezeichneter 
Technik, machten den Abend sehr genußreich. 

— Ein ganz unfertiger Sänger ist Hans Bolliger, 
über den es sich nicht lohnt, Worte zu verlieren. 

— Der fein gebildeten lyrischen Stimme von 
Ella Kunwald liegen am besten zarte Sachen. 
Ihr piano und ihr meisterhafter Vortrag werden 
dann nie ihre Wirkung verfehlen. — Henri 
Marteau zeigte sich wieder im Vollbesitz seiner 
großen Künstlerschaft. Er hatte das hübsche 
Phantasieslück op, 33 für Violine von Gernsheim 
mit auf dem Programm. Bernard Tabbernal 
war ein guter Begleiter. — Eine in jeder Be¬ 
ziehung ausgezeichnete Sängerin mit schöner 
Stimme lernte ich in Eva Katharina Liss m an n 
kennen. Ihr tief empfundener Vortrag machte 
großen Eindruck. — Ein besonders wertvolles 
Ereignis bildete der 3. Kammermusik-Abend mit 
Beethovenschen Werken von Artur Schnabel, 
Carl Flesch und Jean G6rardy. Bei diesen 
Künstlern kann man nur von Genuß sprechen. 

— Der Clara Krausesche Frauenchor, 

der den Namen von seiner Leiterin hat, zeigte 
in Chören von Brahms und Kaun gutes Können. 
Das „Hohelied“ von Constanz Berneker mit 
Sopran- und Tenorsolo, Klavier und Orgel ent¬ 
puppte sich als schwächliches Werk. Es wirkten 
mit: Magda Hoppe (Sopran), Felix Scnius 
(Tenor), Heinz Beyer (Cello), Oskar Casterra 
(Klavier und Orgel). — Ren6e Chemet, die 
mit dem Blüthner-Orchester unter Direktion von 
Otto Albert konzertierte, ist eine ausgezeichnete 
Geigerin der Pariser Schule. Der Dirigent war 
fehl am Ort. E m i 1 Thilo 
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Der Pianist Leonid Kreutzer hat die Gren¬ 
zen seiner Entwickelungsmoglichkeiten erreicht. 
Seiner Technik, die von einem feinsinnigen und 
zielbewußten Intellekt geleitet wird, ist nichts 
mehr unmöglich. Man bedauert nur, daß das 
Gefühl in seinem Spiel so wenig zu sagen hat; 
denn dieses Manko wird er kaum noch über¬ 
winden können. Das Phantastische, Brillante 
und Kraftvolle liegt seiner Art am besten. — 
Der Schubert-Abend des Königlichen Hof- 
und Domchores unter Leitung von Hugo 
Rüdel brachte (wie im April schon) die klang- 
schwelgerische „Hymne“ für achtstimmigen 
Männerchor und 13 Blasinstrumente in herr¬ 
lichster Intonation, zwei a cappella-Männerchöre 
und das rührend-fromme deutsche „Stabat mater“ 
für Soli, Chor und Orchester, in dem sich alle 
Faktoren zu schönstem Gelingen vereinten. 
Solisten waren die stimmgewaltige Elise Wald¬ 
mann, Paul Knüpfer, der matt und un¬ 
interessiert schien, und Richard Fischer, der 
„Die Allmacht“ mit Orchesterbegleitung zu tief¬ 
gehender Wirkung brachte. — Der Klavierabend 
von Max Behrens machte mit einem ernsten, 
musikalischen Pianisten bekannt, der über das 
erforderliche technische Rüstzeug verfügt. Der 
Anschlag ist zuweilen etwas herbe; er gibt dem 
Spiel aber einen kraftvollen Anstrich. So gelangen 
die Handel-Variationen von Brahms am besten. — 
An dem Sonatenabend von Max Reger (Klavier) 
und Willibald Wagner (Bratsche) kamen die 
wienerisch-klangüppige und formvollendete d-moll 
Sonate von Robert Fuchs und die B-dur Sonate 
op. 107 von Reger zum Vortrag. Das Regerscbe 
Werk zerfließt in Stimmung und ist von einer 
wundersam zarten Lyrik erfüllt; man darf es zu 
seinen schönsten und erfreulichsten Eingebungen 
rechnen. Die Ausführung war durch beide 
Künstler eine feinsinnige. — Der Pianist Emst 
Grösz bot nur Durchschnittsleistungen. Sein 
mitkonzertierender Geiger hatte abgesagt, und 
das mag ihm das seelische Gleichgewicht gestört 
haben. Er hat noch viel an sich zu arbeiten, 
ehe sein Spiel höheren Ansprüchen standhält. — 
Über den Gesang von Reine Drohicz ist 
kein Wort zu verlieren. Die Pianistin Gisela 
von Paszthory wirkte mit und rettete den 
Abend durch technisch einwandfreies und 
schwunghaftes Spiel. — „Second empire“ nannte 
sich eine Veranstaltung, als deren Gewinn die 
Bekanntschaft mit einerausgezeichneten Sängerin 
zu buchen ist. Raymonde Delaunois verfügt 
über einen außerordentlich tragfahigen Sopran. 
Ihr Vortrag ist leidenschaftlich hingebungsvoll 
und schöpfte Gesänge von Gounod, Bizet und 
Berlioz bis in die Tiefe aus. Am Klavier be¬ 
währte sich James Simon — Ella Pfeifer hat 
ihren Mezzosopran nicht in der Gewalt. Ihr 
Tremolieren trübt die Intonation und wirkt auf 
die Dauer unerträglich. Im Vortrag leistete sie 
Ansprechendes. Walter Dahms 

Als brillant geschulter Techniker führte sich 
der Geiger Ernesto Safred ein. Die von ihm 
zum Vortrag gewählten Stücke von Leon de 
Saint Lubin, Sarasate und Paganini, die nur auf 
virtuosen Elan zugeschnitten waren, kamen denn 
auch in einer Weise zu Gehör, die doch wirk¬ 
liche Anerkennung verdient. Anders war es 
freilich bei Bach und Händel, deren Musik 
unter seinen Händen einen süßlich-sentimentalen 
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Altrich bekam, die der ruhigen Schönheit jener 
* crke gewiß ganz fern liegt. — Max Men sing, 
der sich am Schluß der vorigen Saison erst¬ 
malig als Sänger vorgestellt hatte, hätte mit 
einem zweiten Auftreten noch warten sollen, 
bis Fortschritte erzielt waren, die einen größeren 
Abstand zwischen „jetzt“ und „früher“ bildeten. 
Auch diesmal erkannte man den geschmack¬ 
vollen, in guter Schule gebildeten Sänger, wenn¬ 
gleich ihm zum vollen Erfolg vielleicht sein 
etwas hoch gestecktes, freilich auch künstlerisch 
Wc rtvolles Programm im Wege stand, für das ihm 
zum Teil noch die restlos deutliche Aussprache, 
wie der sinnliche Schmelz des piano fehlt. 
Dr.Jenö K ern tl e r spielte mit feiner Nuancierung 
„Griegs“ Holberg-Suite. — Grete Hentschel- 
Schesmers Stimme ist von Bedeutung nur in 
den höheren Lagen ihr s ziemlich farblosen 
Mezzo-Soprans. Weder Vortrag noch Tonbildung 
sind imstande zu verdecken, was die Natur ihr 
versagt hat. Anzuerkennen ist dagegen, daß sie 
für eine Reihe von Liedern zeitgenössischer 
Komponisten eintrat. Für Hugo Raschs aparte 
und stimmungsvolle Gesänge hätte freilich ein 
nach der Tiefe zu ausgiebigeres Organ und 
feinere Vortragsart gehört. Besser wurde sie 
einem klanglich üppigen Lied von Joseph Marx 
und dem harmonisch eigenartigen „Friedhofs- 
abeno“ von Richard Wintzer gerecht, deren 
pianistischen Teil Eduard Be hm mit feinem 
Verständnis wundervoll zur Geltung brachte. — 
Eli-abeth Christian zeigte in Liedern von 
Kämpf, Strauß und Kaun ein pastoses, im forte 
glanzvoll-mächtiges Altorgan. Da sie mit Wärme 
und Verständnis singt, blieb der Erfolg nicht 
aus. Größten Wert hat die Künstlerin für die 
Zukunft auf korrekte Atemführung und leichtere 
Tongebung zu legen, die ihrem Organ neue 
Ziele eröffnen werden. Die Mitwirkung des 
Cellisten L. v. Hadzsics war wohl eine Ver¬ 
legenheitssache. Laura Titze-Krone begleitete 
mit etwas robuster Tonentfaltung. — Die statt¬ 
liche Schar seiner Verehrer erfreute Arthur 
van Eweyk an seinem Liederabend mit einer 
Reihe klassischer, wie moderner Gesänge. 
Unter letzteren errangen mit Recht Beifall 
ein paar feine litauische Lieder von Max 
Laurischkus, ein bretonisches Volkslied von 
Kurt Schindler und zwei lustige holländische 
Volkslieder von C. V. Bos. Eweyk war treff¬ 
lich disponiert und brachte mit der ihm eigenen 
schlichten Besonnenheit und Empfindung die 
Gaben seines Programms zu vortrefflicher Aus¬ 
führung. — Mehr durch die gut ausgearbeitete 
Art ihres Vortrages, als durch stimmlichen Reiz 
wußte die Sopranistin Elisabeth Hönel ihre 
Zuhörer zu fesseln. Ihr Organ ist zart und 
klein und spendet seine besten Klänge im 
mezza voce, in dem die Sängerin schon ganz 
nette Gewandtheit besitzt, während das forte oft 
spröde klingt. Von Dr. H. Potpeschnigg ganz 
meisterhaft begleitet, brachte sie ein paar 
schelmische Lieder von Brahms und Wolf zu 
ansprechender Wirkung, wie überhaupt ihre 
Leistungen sich im Verlauf des Abends mehr 
und^mehr abrundeten und an Profil gewannen. 
— Überschüttet vom Beifall der Menge absol¬ 
vierte in der Philharmonie Emmy Destinn ein 
Konzert, in dem sie Arien von Wagner, Meyer¬ 
beer, Dvoräk, Puccini und Saint-Saens zum Vor- 
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! trag brachte und ihre bekannten künstlerischen 
Vorzüge aufs neue bewährte. Aufs angenehmste 
wirkte neben der unberührten Schönheit ihrer 
Stimme die absolut musikalische, geschmack¬ 
volle Art ihres Vortrages. Neben ihr erntete 
hohe Ehren der Baritonist Dinh Gilly, dessen 
männlich-schönes, edel gebildetes Bariton¬ 
organ in Verdis’ „Renato“-Arie eine einwandfreie 
Leistung bot und auch mit dem Prolog aus 
„Bajazzo“ (bis auf ein recht überflüssiges hohes 
as in der schönen Des-dur Kantilene) starke 
Eindrücke hinterließ. — Einen großen und be¬ 
rechtigten Erfolg ersang sich in seinem ersten 
diesjährigen Liederabend Dr. Ludwig Wüllner, 
dessen geistvolle, aufs feinste ausgearbeitete 
Vortragskunst, gepaart mit virtuos durchgefübr- 
ter Mimik, die monumentalen Gesänge Schuberts 
zu gewaltiger Wirkung brachte, aber auch in 
der lyrischer gestimmten „Dichterliebe^ von 
Schumann in rein gesanglicher Beziehung hoch¬ 
erfreuliche Resultate lieferte. C. V. Bos war 
ihm, wie immer, ein treuer, feinfühliger Be¬ 
gleiter. — Die Stimme des Tenoristen Georg 
Funk klingt nur schön und gesund im piano 
der Mittellage und im mezza voce der hohen 
Lage. Hier erzielt der Sänger durch geschmack¬ 
vollen Vortrag und gute Atemführung recht 
sympathische Wirkungen. Im forte verliert sein 
Organ an Glanz und Fülle, die Töne werden 
spitz und klingen guttural. Ein paar stimmungs¬ 
volle Lieder von A. Ebel und Ed. Behm gefielen 
sehr. Letzterer begleitete mit gewohnter Meister¬ 
schaft. — Künstlerisch ergiebig war der von 
Walther Kirchhoff und Berta Kirchhoff- 
Gardini veranstaltete Liederabend. Sowohl in 
der fein abgetönten Art des Zwiegesanges, wie 
in den Einzelleistungen zeigte sich die Intelligenz 
und vornehme Schulung beider Künstler. Kirch- 
hoffs stählern-glanzvolles Organ feierte Triumphe 
in einem Sonett von E. E. Taubert, Schumanns 
„Hidalgo“ und dem „Heimweh“ von Wolf. Seine 
Frau zeigte neben beachtenswerter Koloratur¬ 
fertigkeit ein sehr sympathisches Vortragstalent, 
namentlich im Genre des Schalkhaft-Naiven. 
Drei gewandt geschriebene Zwiegesänge von 
Hans Herrmann wurden durch die Vortrags¬ 
kunst beider Künstler geadelt. Emil Liepe 
Der Komponist Otto Besch stellte sich mit 
einer Anzahl zum Teil beachtenswerter Lieder 
vor. Instrumentalmusik scheint ihm weniger zu 
liegen, wie eine Sonate „Aus Ostpreußen“ (für 
Violine und Klavier) ersehen ließ, in der eigent¬ 
lich nur der poetische zweite Satz „Masurische 
Sommernacht“ interessierte. Seiner Musik fehlt 
noch die eigene Note. Da der Komponist aber 
entschieden talentiert ist, wird er’s wohl er¬ 
reichen, diese seiner Muse zu geben. Als Lied¬ 
komponist kann er voraussichtlich sehr Annehm¬ 
bares leisten. Ausführende waren Hedwig 
Schennich-Braun (Violine), Theo Bändel 
(Alt), Hans Meier (Bariton) und Rudolf Win kler 
(Klavier). — Die Pianistin Muza Germani 
spielte Händel, Beethoven, Chopin und Brahms, 
und zwar in einer Weise, daß man ihr ohne 
weiteres die Prognose stellen kann: Sie wird 
ihren Weg gehen. Ihrer eleganten, überaus 
sauberen Technik und ihrem fein differenzierten 
Anschlag paart sich ein bis ins Feinste aus¬ 
gebildetes musikalisches Empfinden. — Einen 
entschiedenen Erfolg ersang sich Anna El- 
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Tour mit Liedern von Schubert, Brahms und 
Wolf. Ihr etwas dunkel gefärbter Sopran eignet 
sich für diesen Meister ganz besonders. Die 
Stimme ist gut geschult und spricht leicht an, 
mit Ausnahme einzelner hoher Partieen, die ihr 
besser mezza voce gelingen. Besonders das 
piano, das sie mit Sorgfalt studiert zu haben 
scheint, übte einen großen Reiz aus. Jedenfalls 
ist Frl. El-Tour eine geschmackvolle, musikalisch 
lebhaft empfindende Sängerin, ln Fritz Linde¬ 
mann hatte sie einen diskreten und sicheren 
Begleiter am Flügel. — Therese und Willy 
Bardas sind ganz annehmbare Amateure. Von 
Willy Bardas hörte ich Beethoven und Brahms: 
eine gute Konscrvatoriumsleistung. Therese 
Bardas’ kleiner Sopran ist noch nicht ausgeglichen. 
Die Stimme entbehrt jedoch nicht einer gewissen 
Wärme und würde im Salon eher zur Geltung 
kommen, als in dem anspruchsvollen Rahmen 
eines Konzertes. — Leo Strock ist ein in 
virtuoser Hinsicht sehr beachtenswerter Geiger. 
Er spielte Lalo, Couperin, Kreisler und Paganini 
mit elegantem Ton und mit souveräner Be¬ 
herrschung aller technischen Spitzfindigkeiten. 
Mozarts B-dur Sonate wurde jedoch zu einem 
Zerrbilde. Seine musikalischen Qualitäten muß 
er jedenfalls noch beträchtlich 2 u verfeinern 
trachten. Alexander Neumann besorgte das 
Akkompagnement in routinierter Weise. 

Carl Robert Blum 

RESLAU: Der Orchesterverein hat seine 
Tätigkeit in vollem Umfange wieder auf¬ 
genommen, und gleich die ersten beiden Abonne¬ 
mentskonzerte zeigten, in welchem Geiste er 
seine Tätigkeit in diesem Winter auszuüben ge¬ 
denkt: liebevolle Pflege des bewährten Alten 
und verständige Rücksichtnahme auf das ringende 
Neue. Georg Dohrn zeigte in seiner ersten 
Dirigententat (Symphonie No. 7 von Beethoven), 
daß ihm von seiner oft gerühmten Dirigenten¬ 
tugend, ein Orchesterwerk klar und kräftig zu 
gestalten, noch nicht ein Deut abhanden ge¬ 
kommen ist. Wenig Beifall fanden dagegen die 
beiden Neuheiten des ersten Konzerts: „Ebbe 
Skammelsee“, Ballade von Paul August von 
Klenau und „In a Summer Garden“, Orchester¬ 
dichtung von Frederick Delius. ln beiden wirkte 
abstoßend die Überspannung des freiharmonischen 
Prinzips und der völlige Mangel an einem melo¬ 
dischen Kern. Anton van Rooy, der die 
Klenausche Ballade sang, holte sich seinen Er¬ 
folg erst mit „Wotans Abschied“ aus der „Wal¬ 
küre“. Das 2. Abonnementskonzert brachte in 
grandioser Ausführung die „Variationen und 
Fuge über ein lustiges Thema von Joh. Adam 
Hiller für Orchester“ op. 100 von Max Reger 
und drei kleine Orchesterstücke von Mozart, 
Brahms und Mendelssohn. Wanda Landowska, 
die Cembalospielerin des letzten Bachfestes, 
spielte mit Prof. Dohm zusammen das Konzert 
für zwei Klaviere in c-moll von Bach und dann 
das Es-dur Konzert (K. V. No. 482) von Mozart. 
Ihr ungewöhnlich weiches Passagenspiel verhalf 
namentlich dem Mozartschen Werke zu durch¬ 
schlagendem Erfolge. — Der erste Kammer¬ 
musik-Abend (Ausführende: Dohm, Witten¬ 
berg, Behr, Hermann, Melzer) bot in treff¬ 
licher Reproduktion Werke von Beethoven, 
Schumann und Brahms. — Ganz vorzüglich hat 
sich Kapellmeister Behr in seinem ersten 


Mittwochkonzert mit einer großzügigen Auf¬ 
führung der e-moll Symphonie von Brahms ein¬ 
geführt. Katharina Bosch aus Leipzig fand viel 
Beifall mit dem a-moll Konzert von Bach, dessen 
zweiten Satz sie besonders tonschön sang. — 
Viel bemerkt wurde das Konzert der im Lyrischen 
wie im Dramatischen gleich vorzüglichen Sängerin 
Martha Sch a uer - Be rgm an n, das sie im Verein 
mit ihrem Gemahl, dem tüchtigen Opernsänger 
Alfred Schauer, gab. Dr. Felix Rosenthal 
zeigte sich dabei als feinsinniger Pianist. 

J. Schink 

r\RESDEN: Im 1. Symphoniekonzert der 
^ Serie B im Königl. Opernhaus gab es zwei 
orchestrale Neuheiten. Claude Debussy kam 
zunächst mit seiner dreisätzigen „Iberia“ zu 
Worte, die Bilder und Stimmungen aus Spanien 
gibt und den Komponisten formenklarer und 
bestimmter als sonst zeigt. Das erste Bild malt 
mit Anschaulichkeit das farbenbunte und be¬ 
wegte Leben auf Straßen und Gassen, das zweite 
schildert mit berauschender Süßigkeit der Har¬ 
monik und Instrumentation die „Düfte der Nacht“ 
und ist durch einen wundervollen Übergang, in 
dem das Erwachen des festtäglichen Lebens dar¬ 
gestellt wird, mit dem dritten Satze verbunden. 
Hermann Kutzschbach war mit seinem aus¬ 
geprägten Klangsinn und seiner biegsamen Nach¬ 
empfindung aller rhythmischen und instrumen¬ 
talen Schönheiten dem Werke ein berufener 
Interpret und verhalf ihm zu einem freundlichen 
Erfolg. Teilnahme und Aufmunterung fand auch 
Felix Gotthelf, der mit einem Bruchstück aus 
seinem dramatischen Mysterium „Mabaveda* 
vertreten war. Wie diese Schlußszene (Sopran¬ 
solo mit Orchester und unsichtbarem Chor 
seliger Geister) beweist, lehnt sich Gotthelf zwar 
durchaus an Wagners Vorbild an, weiß aber 
doch durch eigne Züge zu fesseln. Die Sing¬ 
stimme (Elena Forti) bewegt sich in großer 
Linie, das Orchester ist mit Geschick behandelt 
und dem Ganzen ist dramatischer Akzent und 
eine gewisse Große des Ausdrucks eigen. — 
Im 1. Philharmonischen Konzert sang 
Marguerite Sylva aus Paris, recht kühl und ohne 
die Herzen erwärmen zu können, lauter aus¬ 
ländische Musik, keines deutschen Meisters 
Note, kein deutsches Wort. Eine solche Rück¬ 
sichtslosigkeit richtet sich ja selbst, denn die be¬ 
treffende Dame kommt in keine nähere Beziehung 
zu den Hörern, aber es ist doch Pflicht, darauf 
hinzuweisen, daß schon die einfachste Höflich¬ 
keit mindestens den Versuch erfordert, zu einem 
deutschen Publikum in deutscher Sprache oder 
deutscher Musik zu reden. Instrumentalsolist 
war Emil Sauer, der sich leider bei Chopin’s 
e-moll Konzert nicht voll ausgeben und aus¬ 
leben konnte, weil er einen steten angstvollen 
Kampf mit dem Dirigenten auszufechten hatte. 
Da mir schon viele namhafte Künstler darüber 
geklagt haben, so muß es einmal offen aus¬ 
gesprochen werden, daß Kapellmeister Willy 
Olsen infolge seiner Temperamentlosigkeit und 
seiner geringen Anpassungsfähigkeit so wenig 
als möglich zum Begleiten der Solisten geeignet 
ist. — Ein Abend der Geigerin Gertrud Matth aes, 
die zwei Bachsche Konzerte mit Streichorchester 
spielte, Liederabende von Anton Bürger, einem 
beachtenswerten, wenn auch stimmlich nicht ganz 
freien Tenoristen, und Carl Becker, einem 
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Bassisten von großen, schönen Mitteln, verdienen 
ebenso Erwähnung, wie die Klavierabende des 
eleganten, technisch tadellosen und im Vortrag 
überaus feinen Walther Bachmann und 
Waldemar Lütschg’s, der ein wahres Riesen¬ 
programm mit erfreulichster Frische und Ton- 
schonheit unter vornehmem Verzicht auf alle 
Virtuosenmätzchen erledigte.— Alfred Sittard 
gab in der Kreuzkirche ein Bach-Konzert, das 
ihn als Meister des Orgelspiels und, unter Bei¬ 
hilfe zahlreicher namhafter Solisten, als einen 
tüchtigen Dirigenten zeigte. Sein Nachfolger im 
Organistenamt der Kreuzkirche trat in einem 
volkstümlichen Konzert des Bachvereins als 
Solist glänzend hervor, während Otto Richter 
das ganze Programm zu einer hinreißenden 
Vorfeier des Reformationsfestes ausgebaut hatte. 
Daß der lange vergessene Bachverein aus 
seinem Dornröschenschlummer erwacht ist und 
jetzt über einen sehr tüchtigen Chor und ein 
eigenes Mitgliederorchester verfügt, ist ein hoch 
anzuerkennendes Verdienst Otto Richters. — 
Ein eigener Abend Franz v. Vecsey’s zeigte 
diesen als Geiger von höchster technischer Reife 
und natürlichem, lebensfrischem Vortrag. — 
Die Aufführung der Melodramen „Lieder des 
Pierrot Lunaire“ von Arnold Schönberg ge¬ 
staltete sich zu einem vielumstrittenen Ereignis. 
Mag man nun über die barocke Formlosigkeit, 
harmonische Unnatur und rhythmische Ver¬ 
schrobenheit der Schönbergschen Musik, die nur 
Farbe sein soll, denken was man will, so steht 
doch so viel fest, daß er eigentlich nur die letzte, 
äußerste Konsequenz aus dem zieht, was die 
Strauß, Mahler, Debussy u. a. seit langen Jahren 
angebahnt haben. Daß gewisse Stimmungswerte 
in Schönbergs Tonorgien liegen, erkannte man 
an einigen Stellen deutlich. Aber diese Farben- 
Musik, die an die Kubisten und Futuristen ge¬ 
mahnt, länger als eine Viertelstunde auszuhalten, 
ist eine Qual, zu der das künstlerische Ergebnis 
in keinem Verhältnis steht. 

F. A. Geißler 

pRANKFURT a. M.: Jm 2. Freitagskonzert des 
* Museums erlebte man ein artig Schauspiel. 
Einige Musikfreunde, angetan mit Frack und 
weißer Binde, trugen in feierlicher Prozession 
einen Lorbeerkranz auf das Podium, verneigten 
sich vor Willem Mengelberg und baten ihn, 
er möge doch treu und fleißig weiter die Kon¬ 
zerte dirigieren; wenn es auch Kritikergäbe, die 
in ihm nicht das Ideal eines Dirigenten erblickten. 
Ein reizendes Familienidyll, komisch wirkend 
durch die wenig geschickten Worte des 
Sprechers, erheiternd durch die groteske 
Zumutung, auf einem solchen Posten trotz 
aller Kritik seine Pflicht zu erfüllen. Die 
Geister, die sich Mengelberg bei dem geist¬ 
lichen Musikfest voriges Frühjahr gerufen, wird 
er nimmer los. War es damals eine literarisch¬ 
unfeine Art, Privatbriefe des verstorbenen Gustav 
Mahler zu Reklamezwecken für Mengelberg zu 
verwenden, so war man dieses Mal wiederum 
sehr ungeschickt, der Eitelkeit und dem Ehrgeiz 
des Herrn Mengelberg zu schmeicheln. So weit 
ist die Angelegenheit komisch. Sehr ernst aber 
ward sie durch eine Behauptung des Vorstandes 
derMuseumsgesellschaft,die aufihren Programm¬ 
zetteln eine längere Erklärung dem Besucher in 
die Hände gaben, worin ausgesprochen wurde, 


i:;iy C. i { ) i I 


Paul Bekker schreibe im Dienst einer Clique, 
die die Museumsgesellschaft schädigen und 
Herrn Mengelberg aus Frankfurt vertreiben wolle. 
Darauf hat die „Frankfurter Zeitung“ jede Be¬ 
ziehung mit der Museumsgesellschaft ab¬ 
gebrochen. Paul Bekker hat dann in eigener 
Angelegenheit nochmals das Wort ergriffen und 
in sachlich vollständig einwandfreier Darlegung 
seine Ansicht über Mengelberg’s Dirigententum 
ausgesprochen. Darauf wird sich die Museums¬ 
gesellschaft nun äaßern müssen. Sie hat die 
kritische Ehrlichkeit Paul Bekkers angegriffen 
und versucht, einen Schriftsteller von seiner Be¬ 
deutung moralisch zu degradieren. — Die Ouver¬ 
türe zu einem Drama von dem Phänomen Korn- 
gold hat doch eine Kleinigkeit enttäuscht. Uber 
seine Technik, die Art des Ausdrucks, auch die 
Logik seines Aufbaues gibt es nur Staunen, doch 
scheint mir das, was er musikalisch sagt, nicht 
ganz dem zu entsprechen, was man von solchem 
| Genie berechtigt ist, zu erwarten. Julia Culp 
riß durch ihren übrigens mit Mätzchen mehr 
als nötig ausgestatteten Vortrag Beethovenscher 
und Schubertscher Lieder den Zuhörer zu Bei¬ 
fallsstürmen hin. Die Schubert-Lieder waren von 
Arnold Schönberg sehr glücklich für Orchester 
übertragen. — Lula Mysz-Gmeiner fand mit 
einem Hugo Wolf-Abend (mit dem wundervollen 
Begleiter Hermann Zilcher) starken Zuspruch, 
ebenso Maria Phil ippi mit ihrem Brahms-Abend. 
Als Gast der Gesellschaft für ästhetische Kultur 
erschienen Richard Strauß mit Franz Steiner 
zu einem Liederabend. Wenige Tage spater sang 
Mientje Lauprecht van Lammen mit Hans 
Pfitzn e r am Flügel eine Anzahl dessen schönster 
Gesänge. Karl Werner 

H AMBURG: Früher als sonst hat in diesem 
Winter die Konzertsaison eingesetzt, denn 
schon im September fanden die ersten kleineren 
und größeren Konzertveranstaltungen statt. Eine 
Notwendigkeit zu dieser Ausdehnung derKonzert- 
saison besteht bei uns um so weniger, als schon 
seit Jahren zwischen Angebot und Nachfrage ein 
ganz schreiendes Mißverhältnis besteht. Konzert¬ 
abende, an denen kaum ein paar Dutzend Hörer 
versammelt sind, gehören längst nicht mehr zu 
den Seltenheiten; nur eine Minorität der Konzerte 
deckt die Kosten, und ganz verschwindend ist 
die Anzahl derjenigen Solistenabende, bei denen 
der Konzertveranstalter auf ein einigermaßen ent¬ 
sprechendes finanzielles Ergebnis kommt. Wie 
wenig Interesse für musikalische Zeit- und 
Streitfragen bei uns herrscht, bewies u. a. auch 
der mehr als klägliche Besuch des Schön¬ 
berg-Konzertes. Trotzdem man an diesem 
Abend zum ersten Male Gelegenheit hatte, hier 
SchÖnbergsche Musik zu hören und trotzdem 
| die gesamte Tagespresse kurz vorher die Vor¬ 
gänge bei der Berliner Uraufführung von SchÖn- 
j bergs „Pierrot Lunaire“ ausführlich erwähnt 
hatte, waren wohl kaum hundert Menschen zu 
bewegen gewesen, dem ersten Hamburger Schön- 
berg-Abend beizuwohnen. Dieser passive Wider¬ 
stand ist natürlich viel schlimmer als die aller- 
deutlichste, allerenergischste Ablehnung, zu der 
im Fall Schönberg doch übrigens genügender 
Grund wohl nicht vorliegt. W'as Hans Sachs 
vorn Stolzing sagt, paßt auf Schönberg: Des 
Junkers Weise ist neu, doch nicht verwirrt. 
Sehr neu sogar, vielfach kraus anmutend, reich 
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an Exzessen, die das Groteske streifen, aber bei schon bis zum Virtuosen gesteigerten kontra- 
alledem doch unbeirrt und sehr oft überzeugend, punktischen Meisterschaft und einer komposi- 
Und ich möchte annehmen: man wird sich bei torischen Fertigkeit, der das Komplizierteste 
einigem guten Willen doch in diese Musik noch einfach erscheint, die sich in echter Reger- 
hineinhören können, die heute noch unser Ohr scher Vielstimmigkeit kaum genug tun kann und 
oft barbarisch kränkt, gegen die heute das Ver- die in ihrer objektiv geprägten Physiognomie 
standesmäßige sich auflehnt und die doch etwas der thematischen Einfälle aus früheren Reger- 
von Stimmung verbreitet, der man sich nicht sehen Werken bekannt genug ist. Viel zu sagen 
entziehen kann, wenn man nicht mit Vorein- hat diese Musik, hinter der keine Erlebnisse 
genommenbeit und dem Willen zu spotten und stehen, die an keiner einzigen Stelle freudvoll 
zu höhnen an sie herangeht. Jedenfalls scheint oder leidvoll bewegt erscheint, demjenigen nicht, 
mir nicht Originalitätssucht und Effekthascherei, der in ihr den Ausdruck seelischer Empfindung, 
sondern echter künstlerischer Zwang Schönberg den künstlerischen Niederschlag höher ent- 
zu treiben, daß er schreibt so wie er schreibt. — wickelten Menschentums sucht, denn unbedeu- 
Ein recht ansehnliches Defizit sprang auch aus tend, und was schlimmer erscheint, unpersön- 
dem kühnen Unternehmen heraus, das Kapell- lieh, wie das Ideenmaterial, dessen sie sich 
meister Eiben schütz mit zwei Aufführungen bedient, ist auch der innere Gefühlswert, der 
von Mahlers Achter Symphonie unternommen nur in matten, lichtarmen und wenig erwärmten 
hatte. Man hatte in Hamburg, der Stadt, in der Strahlen nach außen dringt. Eine Annäherung 
Mahler wertvolle sechs Jahre seines Lebens an den alten Stil erreicht Reger gelegentlich 
künstlerisch wirkte, für Mahlers umfangreiches durch gewisse archaisierende Wendungen seiner 
symphonisches Hauptwerk jedenfalls eine Teil- Harmonik in einer kurzen Episode, die den 
nähme voraussetzen zu dürfen geglaubt, die weit ersten Teil nicht unangenehm unterbricht und 
über das hinausging, was sich schließlich an im Largo, dem besten Abschnitte des Werkes. 
Zeichen von Interesse bemerkbar machte. Die Da klingt es gelegentlich etwas stimmungsvoller 
erste Aufführung, die Dr. Gohler leitete, war und wärmer hindurch, wir hören den Ton 
namentlich auf den besseren Plätzen ganz asketischer, klösterlicher Frömmigkeit und einer 
schlecht besucht; etwas besser stand es um den etwas muffigen hinterwäldlerischen Gläubigkeit. 
Zuspruch, den die Wiederholung des Werkes An Orchesterwerken führte Hausegger etwas 
unter Eibenschütz fand. Beide Aufführungen, massiv und ohne die rechte spukhafte Beweg- 
an denen sich der Leipziger Riedel-Verein, lichkeit Mendelssohns „Sommernachtstraum“- 
das Orchester des Vereins Hamburgi- Ouvertüre und die Zweite Symphonie von 
scher Musikfreunde und ausgezeichnete Brahms auf. Solist des Abends war Emil Sauer, 
Solisten erfolgreich beteiligten, waren hervor- der mit jugendlichem Schwung, mit delikater 
ragend. Die Aufführung unter Gohler bot mehr Grazie und mit schönem romantischen Empfinden 
Linienkunst, diejenige unter Eibenschütz mehr Chopin's e-moll Konzert spielte. — Den größten 
Koloristik und Stimmung. Die Zwiespältigkeit künstlerischen Genuß innerhalb der bisherigen 
im künstlerischen Organismus dieser Symphonie, Konzertsaison verdanken wir Arthur Niki sch, 
die wie alle Mahlerschen Werke Erhabenes und der, als Leiter des Vereinskonzertes des Vereins 
Triviales, Großes und Kleinliches mischt, die Hamburger Musikfreunde, zum erstenmal 
in der Intension immer edel gewollt erscheint, unser einheimisches Orchester dirigierte und an 
in der musikalischen Ausführung aber nicht der Spitze dieser Körperschaft wahre Wunder¬ 
selten ziemlich tief herabsinkt, blieb auch hier taten seiner eminenten, stark suggestiven und 
natürlich nicht unbemerkt. Aber der über- aus dem Quell seiner reichen Musikseele 
wiegende Eindruck bleibt doch der einer be- gespeisten Dirigierüberlegenheit vollbrachte, 
deutsamen, aus dem Geiste einer starken, an Namentlich die c-moll Symphonie von Brahms 
Intellekt und an Inspiration reichen Persönlich- war etwas so Kolossales in Gestaltung und 
keit geborenen Schöpfung. — Die beiden ersten Ausdruck, wie es selbst Nikisch nur an seinen 
Philharmonischen Konzerte unter Sieg- allergrößten Abenden gelingt. Welch ein Besitz 
mund v. Hauseggers Leitung standen auf dem dieser eine Mann für die heutige Musikwelt ist, 
Boden der Klassizität und der nachklassischen erwies sich in diesem Konzert wieder einmal 
Produktion. Im 1. Konzerte gab es Orchester- ganz eklatant. Heinrich Chevalley 

werke von Bach, Schubert, Reger und eine I/” ÖLN: Zum 1.Gürzenich-Kon zert erschien 
glanzvolle Wiedergabe der Siebenten Symphonie Felix Weingartner, um seine neueste 

von Beethoven, dazwischen sang Johannes Tonschöpfung „Lustige Ouvertüre“ selbst 
Messchaert, glücklich disponiert, in seiner vorzuführen, und zwar in Uraufführung. Das 
meisterlichen Art Lieder und die Arie des Acker- in mäßigem Umfange gehaltene Werk behandelt 
manns aus der „Schöpfung“. Dem 2. Konzert (ohne Inhaltsangabe» zwei elbische Wesen, offen¬ 
gab eine Regersche Novität, die Urauffüh- bar Lichtelfen oder Nymphe und Faun, die sich 
rung seines Konzertes im alten Stil, die erhöhte in mondglänzender Sommernacht auf einer Wald- 
Bedeutsamkeit. Richtiger wäre für dies Konzert wiese finden, um unter Beteiligung frohgemuter 
die Bezeichnung „Konzert im Regerschen Stil“. Genossen lockend und neckend, tanzend und 
Dieser Regersche Stil, der Stil des großen singend verliebtes Spiel zu treiben, das mit der 
Könners, dessen Kunst immer in erster Linie begründeten Aussicht auf baldige Erfüllung aller 
auf das Architektonische und Formalistische der Wünsche nicht ohne launige Feierlichkeit endet. 
Musik zurückzuführen ist, der aber seltener von Das Gegenspiel zwischen der reizvolle Weisen 
Gefühlsmomenten und eigentlich schöpferischer singenden weiblichen und der in schnurriger 
Inspiration beeinflußt erscheint, ist uns längst Derbheit ihren sehnsüchtigen Gefühlen Ausdruck 
geläufig; innerhalb dieses Stiles entwickelt sich verleihenden männlichen Figur ist in prächtiger 
auch das neue Konzert auf der Grundlage einer Charakteristik ge^jpjly^^^iijt^ie Art, wie aller- 

ni?J Vco :JV ^ ,U °8 IC UNIVERSITYOFMICHIGAN 





252 


DIE MUSIK XII. 4: 2. NOVEMBERHEFT 1912 


liebste Tänze (ein Landler schönster Fassung), 1 pathetische und dramatische Interpret des 
schelmisches Geplauder und launig-gewichtige j monumentalen Schubertstils, Burmester 
Marschklänge einander ablösen, bringt sprudeln-! dessen an sich reizend gemachte Biedermeier- 
den Humor und vollendete Grazie zu ungemein ! Tanznippes man nun endlich aus dem ernsten 
effektvoll gesteigertem Ausdrucke. Dieses Opus ! symphonischen Konzertsaal gern verschwinden 
mit dem trefflichen Gürzenich-Orchester durch sähe, waren die Solisten dieser Konzerte. — Unter 
Weingartner ausgedeutet zu bekommen, gewährte den Künstlerkonzerten regieren auch in diesem 
einen hocherfreulichen Genuß. So mußte denn Winter die Klavierabende: Wanda Landowska, 
die Neuheit einen sehr großen, einhellig sich die als unumstrittene Meisterin des Clavecin 
äußernden Erfolg finden, und es wollten die be- S. Bachs Klaviermusik zum guten Teil diesem 
geisterten Hervorrufe des Komponisten kein Instrument zurückzuerobern sucht, Möckel, 
Ende nehmen. Als Einleitungsnummer hatte Hinze-Re inhold, der zwei sympathische 
der Abend Händels zweite Krönungshymne ge- Proben französischer Modernität: Ropartz’, C£sar 
bracht, der Haydns Kantate „Ariadne auf Naxos* Franck mit balladisch-bretonischem Einschlag 
folgte mit Adrienne v. Kraus-Osbornc als mischendes Phantasiestück für zwei Klaviere 
ausgezeichneter Vertreterin der Altpartie. Die und Debussy’s, noch sehr maßvoll impressio- 
heute gesangskünstlerisch wie auch stimmlich | nistische und reizende kleine vierhändige Suite 
offenbar auf der Höhe angelangte und dem-1 mitbrachte, Lamond, der Bülows sehr proble- 
gemäß vielvermögende Sängerin erzielte später matisches Experiment eines Vortrags von Beet¬ 
ebenfalls mit Liedern einen vollberechtigt-starken I hovens fünf letzten Sonaten befolgte, Pembaur 
Beifall. Max Regers erstmalig gehörte Ro-[ (ein bedeutsamer Beethovenabend mit Agnes 
mantische Suite, die Fritz Steinbach in glän- Leydhecker) und Erika Woßkow, ein viel- 
zendem Stile zu Gehör brachte, überraschte versprechendes junges Talent aus Wendlings 
durch den ihr innewohnenden wesentlichen Ge- und Kreutzers Schule Vortreffliche Konzert¬ 
halt an klanglicher Schönheit und Stimmungs- meisterkunst auf der Geige boten Michael Preß 
klarheit, wenn auch wohl die meisten Hörer und Robert Reitz, der Konzertmeister der 
einem faßlichen Zusammenhänge mit der Eichen- Weimarer Hofkapelle (Alte Meister), und der 
dorffschen Dichtung vergeblich nacbgeForscht weiche Herman Berkowski, der Partner der 
haben werden. Eine stark packende Bravour- Landowska; vollen Saal und Lokalenthusiasmus 
leistung lieferte Steinbach mit Beethovens errang der hochbegabte jugendliche Klengel- 
Siebenter. — In der Musikalischen Gesell- Schüler Hans Bottermund, der sich nun 
Schaft errang sich die Warschauer Pianistin technisch den eigentlichen feinen Schliff holen 
Helene Morsztyn einen sehr schönen Erfolg, und geistig wie schöpferisch festigen und ver- 
und auch der Düsseldorfer Geiger Hans Blume tiefen muß. Zwei Dinge gingen nicht ohne 
fand gute Aufnahme. — Bei ihrem eigenen bitteren Beigeschmack vorüber. Der leere 
Abend schnitt die hochbegabte jugendliche Saal bei den Petersburgern, die mit dem 
Sopranistin Henny Wolff, die ihre reizvolle Komponisten am Flügel Paul Juons Clou des 
Stimme und treffliche Schulung in Verbindung Danziger Tonkünstlerfestes, sein zweites Klavicr- 
mit sehr ansprechender Vortragsbegabung als quartett, mitbrachten und es erneut bedauern 
eine hervorragend qualifizierte Liedersängerin ließen, daß dieser einstige ehrliche russische 
erscheinen lassen, zumal mit Gesängen von Fritz Brahms-Nachfolger dem Teufel der interessant 
Fleck unter rauschendem Beifall glänzend ab. gemachten und in den Empfindungen keinerlei 

Paul Hiller Erfahrungen, sondern nur Studien bietenden 
I EIPZIG: Mahlers, schon durch die Konzerte „Moderne“ mit Haut und Haar verfallen scheint, 
^ der Musikalischen Gesellschaft uns bekannte ! bewies, daß auch in Leipzig allein die Mode 
Vierte Symphonie, jene Kammersymphonie oder ' regiert und daß sie in der Kammermusik aus¬ 
idyllische Serenade des Meisters, wurde — bei schließlich zu den „Böhmen“ weist. Das 1. Phil- 
ihrer selbst bei Mahler erstaunlichen Leicht- j harmon ische Konzert Hans Windersteins 
Verständlichkeit, heiteren Volkstümlichkeit und aber, das mit der „Phädra“-Ouvertüre und „Cid“- 
ihrem Klangzauber kein Wunder—im Gewand- Suite eine hübsche kleine Massenet-Gedenkfeier 
haus in Nikischs unvergleichlicher Interpre- in den Rahmen der vortrefflichen orchestralen 
tation und mit Frl. Merrem als feinkünstleri- Vorträge stellte und Frau Cah ier einen glänzen¬ 


scher Interpretin des Wunderhorn-Solo sehr 
warm aufgenommen, während des Jungmünche¬ 
ner Walter Braunfels’ Karnevals-Ouvertüre 
zur „Prinzessin Brambilla“ sich als blendend 
instrumentierter und mit ein paar guten Ein¬ 
fällen sehr interessant gemachter Spätling von 
Berlioz* Römischem Karneval erwies. Die 
Zitierung Ferdinand Davids beim Vortrag des 
sechsten Händelschen Concerto grosso erinnerte 
dagegen daran, daß die Pflege der Altklassiker 
an diesem Institut der stilistischen und histori¬ 
schen Revision bedarf. Auch die erste der 
sechs — zweimal, wohl wegen Mangel an „Zug¬ 
kraft“ des einheimischen tüchtigen Quartetts, 
bereits in diesem Winter auswärtigen Kräften 
überlassenen — Gewandhaus-Kammer¬ 
musiken beschwor die klassisch-romantischen 
Hausgötter. Alfred Stephani, der wuchtig- 

n-a [i/Q'jt :>v C rOOOle 
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! den Gesangserfolg brachte, zeigte, daß die feind¬ 
lichen Brüder: Philharmonie — Musikalische 
Gesellschaft, sich ihre Fehde erneut ansagten. 

[ Leipzig muß einen wahren „Straußen“-/^ agen 
haben, wenn es diese Überfülle an symphonischer 
Musik auf die Dauer gesund überstehen will. 

Dr. Walter Niemann 

1 ¥ ONDON: Drei konzertfreie Wochen — mehr 
I “ hat London nicht. Die „Grand Season“ 
geht Ende Juli zu Ende, und Mitte August setzt 
das Konzertleben mit Vehemenz wieder ein. 
Da beginnen die Promenadenkonzerte des 
Queen’s Hall Orchestra, die durch zehn 
Wochen allabendlich startfinden. Die diesjährige, 
nun bald zu Ende gehende Saison war eine un¬ 
gewöhnlich günstige, sowohl was den Besuch 
anbelangt, als auch im Hinblick auf die Qualität 
der Leistungen des Orchesters und seines treff- 
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liehen Dirigenten, Sir Henry Wood, der es sich 
stets angelegen sein läßt, eine große Zahl Novi¬ 
täten den Programmen einz jverleiben. Ich muß 
mich wohl auf die Registrierung der wichtigsten 
von diesen beschränken, und überdies für einen 
Bruchteil — einer verspäteten Ferienreise halber 
— das Urteil eines mir freilich äußerst maß¬ 
gebenden Kollegen und Gewährsmannes wieder¬ 
geben. Einen vortrefflichen Eindruck machte 
Paul Juon’s Konzert für Klavier, Geige und 
Cello mit Orchesterbegleitung; von drei jungen 
englischen Künstlerinnen wirkungsvoll vorge¬ 
tragen, ließ es die Meisterhand seines Schöpfers 
in allen Sät 2 en erkennen. Weit äußerlicher 
wirkte eine „Rumänische Rhapsodie“ von 
Enesco, in der viel Brillantfeuerwerk zur Er¬ 
zielung raffinierter Effekte abgebrannt wird. Auch 
der begabte Italiener L. Sinigaglia wirkte 
diesmal mit seiner „Piemontesischen Suite“ nicht 
so überzeugend, wie mit manchem seiner früheren 
erfo greichen Werke.* Originalität — zumindest 
im Klangbizarren — kann man der Märchen¬ 
musik von Ravel („Ma mfcre V ye“) nicht ab- 
sprechen, während die Salome-Musik (Introduk¬ 
tion und Tanz) von Glazounoff teilweise durch 
eine gewisse, bei einem derartigen Stoff über¬ 
raschende Farbenschwäche enttäuschte. Die 
fünf Orchesterstücke von A. Schönberg (op. 16) 
schienen auch diesmal auf Staunen und Nicht¬ 
verstehen zu stoßen, machten aber sicherlich 
weit besseren Eindruck als die hier vor einiger 
Zeit aufgeführten drei Klavierstücke. Fragmente 
der Pantomime „Der Schneemann“ des jugend¬ 
lichen E W. Korngold sowie seine „Schau¬ 
spiel-Ouvertüre“ befestigten den ungewöhnlichen 
Eindruck, den diese phänomenale Begabung 
schon vorher mit Klavier- und Kammermusik¬ 
werken hier gemacht hat. Einer der begabtesten 
jüngeren Engländer Roger Quilter, besonders 
als Liederkomponist geschätzt, holte sich viel 
» eifall mit einer Suite „Where the rainbow 
ends“, ursprünglich zu einem Märchenspiel 
geschriebene, hübsch erfundene Musik. Em 
anderer Brite, F ank Bridge, einer unserer 
besten jüngeren Musiker, stellte sich mit einer 
Orcnestersuite „bas Meer“ ein, die viel Ge¬ 
schick in der technischen Beherrschung be¬ 
kundet. Ein nachgelassenes Violinkonzert des 
kürzlich jung verstorbenen S Coleridge- 
Taylor, der väterlicherseits ein West-Afrikaner 
war, zeigte diesen nicht auf der Höhe, auf der 
sein hier populär gewordenes Chorwerk „Hia- 
watha** stand Elgar’s Abstattungs-Pantomime 
„Die Krone Indiens“, die im vergangenen Früh¬ 
jahr in einem hiesigen Vaii6t6 keinen besonderen 
Erfolg zu erringen vermochte, kam in Suiten¬ 
form besser zur Geltung, und Enrico Bossi’s 
„Intermezzi Goldoniani“ wurden sehr beifällig 
aufgenommen. In diesen Konzerten treten auch 
zahlreiche Solisten auf; am erfolgreichsten 
waien u. a. der verdienstvo le Konzertmeister 


Mangel an musikalischen Veranstaltungen. Jetzt 
fängt man auch an, alte Traditionen vollständig 
zu durchbrechen, indem man auch auswärtige 
Dirigenten zu „Gastspielen“ heranzieht. Der 
Kaufmännische Verein war in den letzten 
Jahren der erste, der nach dieser Richtung 
hin vorging. Jetzt ließ er Max Reger mit 
den Meiningern kommen und führte dessen 
Suite und die Vierte Symphonie Beethovens auf. 
Franz Mikorey dirigierte mit der Herzoglich 
an haitischen Hofka pelle in der „Harmonie“ 
Schuberts „Unvollendete“ und Fragmente aus 
Wagners Werken. Auch die S t a d 11 h e a t e r- 
Konzerte unter der Leitung Krug-Wald- 
sees fanden durch die Wahl ihrer Programme 
fleißigen Zuspruch. Der Leh rergesangverein 
führte den „Totentanz“ von Felix Woyrsch noch 
einmal auf, den er schon in voriger Saison aus¬ 
gezeichnet herausgebracht hatte. Das hochinter¬ 
essante, mehr für breite Massen berechnete 
Werk fand wiederum reichen Beifall. Rechnet 
man zu diesen umfangreichen musikalischen 
Veranstaltungen, zu diesen großen Konzert¬ 
strömen noch die kleinere Konzertflut an 
Abenden des Tonkünstlervereins, an denen des 
reisenden Virtuosentums, von denen kaum einer 
an unserer Stadt vorbeireist, so dürfte man 
finden, daß sich in diesem Musiksegen für 
jeden das Rechte findet. Max Hasse 

{MANNHEIM: Die erste der musikalischen 
*** Akademieen stand im Zeichen der klassi¬ 
schen Musik. Arthur Bodanzky brachte Mozarts 
Symphonie in g-moll und Beethovens „Vierte“ 
klar gegliedert und schwungvoll zur Wieder¬ 
gabe. Der neue Konzertmeister des Hoftheater¬ 
orchesters, Hugo Birkigt, führte sich mit Mozarts 
A-dur Konzert vielversprechend als Sologeiger 
ein. Mit Willy Rehberg und Carl Müller 
gründete er das „Mannheimer Trio“, das am 
ersten Abende des Konzcrtvereins sehr erfolg¬ 
reich mit Haydn, Brahms und Dvoräk debütierte. 
Das «Mannheimer Streichquartett“ bilden 
nun Hugo Birkigt, Richard Hesse, Franz Neu¬ 
meier und Carl Müller. Die Wiedergabe je 
eines Werkes von Mozart, Beethoven und Brahms 
ließ für die nächste Zukunft ein tüchtiges En¬ 
semble erhoffen. Frederic Lamond spielte auch 
diesmal nur Kompositionen von Beethoven und 
zog alle Hörer durch sein fast dämonisches Spiel 
in seinen Bann. Otto Voß und Fritz H irt spielten 
zusammen Sonaten von Brahms, Max Reger und 
Cösar Franck und erfreuten durch ein frisches 


und fein ausgearbeitetes Zusammenspiel 

K. Esc h m an n 

M ÜNCHEN: Wenn es so weitergeht, wird nun 
bald auch die Sommerpause, der einzige 
Damm, der der vielberuFenen Konzerthochflut 
noch Widerstand leistete, bei uns in München 
wenigstens überflutet sein, ln diesem Jahre 
hatten wir noch Ende Juni zwei Aufführungen 
der Bachschen Matthäus-Passion durch die 


der Promenade-Kon zote, A. Catte ra 11 (Konzert j Münchener Bach-Vereinigung; es folgte dann, 
von Richard Mrauß), die reichbeg.ibte Geigerin mit dem 15. August beginnend, die eigentliche 
Daisy Kennedy, der brillante Harfenvirtuose Sommersaison mit dem Konzertzyklus des Kon- 
Altred Kästner, die Sängerin Eilen Beck, die zertvereins, dem sich Ende September ein Fest- 
Piani>tinnen J Stockmarr und G. Novaes, konzert des Hoforchesters unter Bruno Walter 
der Pianist 1h. Szänto (Deliu-- Konzert) und (mit dem Geiger Ludwig Vol I n h a 1 s als Solisten) 
andere. -ps- anschloß, und mit dim Oktober setzte schon 


s.MAGDEBURG: Die Konzensaison hat dieses gleich ziemlich 
* Jahr ziemlich heftig eingesetzt^ es ist kein | ein. Der junge 
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lebhaft die Winierkampagne 
begabte Kapellmeister Franz 
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von Hößlin machte uns mit der Roman-| 
tischen Suite, op. 125, von Reger bekannt, 
die den Komponisten in überraschender Weise 
von Debussy beeinflußt zeigt, aber— namentlich 
auch koloristisch und stimmungspoetisch — sehr 
vieles Schöne enthält. Außerdem gab es an 
diesem Abend neben Bach und Beethoven noch 
die „Rondes de Printemps“ von Debussy (von 
Debussy selbst, hätte ich beinahe geschrieben) 
und Walter Braunfels’ famoses Klavierkonzert 
(mit dem Komponisten). Aus den Volks-, 
Symphoniekonzerten des Konzertvereins, 1 
die Paul Prill mit mehr Fleiß als Schwung 
leitet, sind einige verdienstliche Aufführungen j 
seltener gehörter Werke zu erwähnen: Hans 
PfitznersOuvertüre zum „Christelflein“, ein Con- j 
certo grosso von Antonio Vivaldi, Schumanns 1 
Rheinische Symphonie und Tschaikowsky’s 
„Manfred“, Von den Kammermusik-Vereini¬ 
gungen begann das Neue Streichquartett 
(Wilhelm Sieben und Genossen) u. a. mit 
einem interessanten Streichquartett in einem 
Satze von Jan Ingenhoven und Hugo Wolfs 
Italienischer Serenade, die N e u e Kammer¬ 
musik-Vereinigung (das gleiche Quartett 
nebst August Schmid - Lindner und Bläsern 
des Hoforchesters) mit der klangschönen und 
gewandt gearbeiteten, freilich auch etwas ans 
„Kitschige“ streifenden Kammersymphonie op. 14 
von Kurt Striegler, während die Böhmen 
ihren ersten Abend Brahms widmeten. In einem 
Konzert Emmy Destinns bewunderte man 
neben der Konzertgeberin die phänomenalen 
Stimmittel des exotischen Baritonisten Dinh 
Gilly und die imponierende Direktionskunst von 
Selmar Meyrowitz, der u. a. auch die (in ihrer 
gesuchten Barockheit mir übrigens herzlich un¬ 
sympathische) Turandot-Suite von Busoni vor¬ 
führte. Von einheimischen Opernsängern hörte i 
man im Konzertsaal Paul Bender und Fried¬ 
rich Brodersen, den letzteren in einem Richard 
Strauß gewidmeten Abend, den der Komponist 
selbst begleitete. Zwei Münchner Konzertsänge¬ 
rinnen traten für Münchener Komponisten ein: 
Elsa Flith für Ludwig Thuillc, Richard Trunk, 
Karl v. Kaskel, Heinrich K. Schmid, Hermann 
Zilcher; Berta Manz gleichfalls für Thuille, 
Josef Schmid, Alfred Stern, Adolf Sandberger, 
Max Mahler und Richard Würz. In einem Konzert 
des Nordischen Vokaltrios der Schwestern 
Koch befriedigte der mitwirkende Adolf Wa 11- 
nöfer — als Sänger wie als Komponist — mehr 
denn das Trio selbst. Eine beachtenswerte Er¬ 
scheinung ist der Konzerttenor C. L. Lauen¬ 
stein, wogegen Else Remack mehr für die 
Bühne begabt zu sein scheint. Außerdem sind 
noch die beiden Altstimmen Lula Mysz- 
Gmeiner und Iduna Choinanus zu nennen, 
die amerikanische Sopranistin Minnie Tracey, 
die blinde Leila Hölterhoff, der Tenor Franz 
Reuß und der Sänger zur Laute Rolf Rueff. 

— Am Flügel erschienen: Frederic Lamond, 
der Tschaikowsky’s b-moll Konzert in dem Kon¬ 
zert des Dirigenten Fritz Barslewitz spielte, 
dessen Programm durch zwei Pfitznersche Stücke 
(Scherzo und Vorspiel zum dritten Akt des 
„Käthchen von Heilbronn“) bemerkenswert war, 

— dann Lonny Epstein, Marie Geselschap, 
die sich überraschend gut entwickelt hat, Edwin 
Hughes, Walter Georgii, P. O. Möckel, 

:;.y C iOOj>lc 


Max Behrens, Camillo Goll und Hermann 
Kl um. — Unter den Geigern ist an erster 
Stelle Karl Flesch zu nennen, dann Felix 
Berber, der zusammen mit Walter Braunfels 
einen prächtigen Sonatenabend gab, weiterhin 
Wolfgang Bülau, der nach der virtuosen Seite 
hin sehr gewonnen hat und neben einer nicht 
üblen d-moll Sonate seines Begleiters Hans 
Weisbach ein musikalisch sehr minderwertiges 
Konzert von Jules Conus spielte, endlich der 
junge, aber anscheinend sehr stark begabte Fritz 
Rothschild, der mit dem Pianisten Hars 
Bruch zusammen konzertierte. Unter den 
Münchener Violoncellisten tut sich neben Hein¬ 
rich Kiefer und Emmeran Stoeber der neue 
Solospieler des Konzertvereins-Orchesters, Max 
Orobio de Castro, hervor, der mit d’Alberts 
Konzert einen starken Erfolg hatte. Nicht nur als 
Rarität,sondern wirklich als künstlerischer Genuß 
war etwas ganz Besonderes der Harfen-Abend des 
Italieners Luigi Magistretti. Rudolf Louis 
IMÜRNBERG: Um die Oktobermitte beging 
I der Privatmusikverein das Jubelfest 
j seines 50jährigen Bestehens. Hervorge¬ 
gangen aus einem Dilettanten-Orchesterverein, 
der neben musikalischen auch reichlich geselligen 
Zwecken diente, entwickelte er sich in langer 
I Zeiten Lauf und unter manch bedrohlicher Ge- 
j fährdung seiner Existenz allmählich zu einem 
Kammermusik-Verein (im weiteren Sinn des 
Wortes), der, nunmehr auch der Allgemeinheit 
zugänglich, heute an der Spitze des hiesigen 
Musiklebens steht. Unter den Gesangs- und 
, Instrumentalkünstlern der letzten 20 Jahre dürfte 
es kaum einen Träger eines großen Namens 
i geben, der nicht hier zu Gast gewesen ist, und 
; von berühmten Kammermusik-Vereinigungen be¬ 
kommen wir bereits seit einer Reihe von Jahren 
das Münchener, Böhmische, Brüsseler Streich¬ 
quartett in wechselnder Folge regelmäßig, da¬ 
zwischen auch gelegentlich einmal ein anderes 
berühmtes Ensemble, zu hören. Daß die jetzige 
Tendenz des Vereins als richtig gebilligt wird, 
beweist nicht nur sein fester Stamm treuer Mit¬ 
glieder und Anhänger, sondern auch der Um- 
j stand, daß die Vereinsleitung seit über zwei 
| Dezennien den gleichen Händen arivertraut ist. 

Das goldene Jubiläum wurde durch ein zwei- 
! tägiges Musikfest kleinen, aber vornehmen Stils 
| gefeiert, das in seiner Zusammenstellung den 
i Werdegang des Vereins veranschaulichen sollte 
i und demzufolge aus einem Kammermusik-Abend 
und einem großen Orchester- und Solistenkon¬ 
zert bestand. Im ersteren waren Ausführendc 
■ das Münchener Streichquartett (Kilian, 
Knauer, Vollnhals und Kiefer), denen sich 
noch H itzelberger (II. Bratsche) und Fuchs 
(II. Cello), sowie Ossip Gabrilowitsch am 
Klavier zugesellten; Programm: Klavierquintett 
von Brahms, Streichsextett in B von Brahms, 
Klavierquintett von Schumann, alles Werke, die, 
| für musikalische Feinschmecker bestimmt, hier 
überhaupt noch nicht oder mindestens seit sehr 
j langer Zeit nicht zur öffentlichen Aufführung 
gekommen sind. Es waren Festdarbietungen im 
wahrsten Sinn des Wortes, die in herrlicher 
technischer Durchführung und in stilvoller, den 
Inhalt der Werke restlos erschöpfender Aus¬ 
gestaltung nur die eine Frage offenließen, ob die 
i Palme mehrderedlen KlangschönheitderStreicher 
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oder dem wundervoll anpassungs- und ausdrucks- j 
fähigen Spiel des Pianisten zuzuerkennen war. 
Den zweiten Abend bestritt das Münchener! 
Konzertvereins-Orchester unter Ferdinand 
Löwe mit der Symphonie in C von Schumann 
und Beethovens Fünfter und Violinkonzert, ein 
Programm, das im ganzen wohl mehr ein Ent¬ 
gegenkommen an die große Menge denn eine 
außergewöhnliche, auch dem außergewöhnlichen 
Festcharakter entsprechende Zusammenstellung 
bedeutete. Um so mehr standen die Aufführungen 
selbst auf festlicher Höhe. Die farbensatten 
fVfknge des ebenso wohl ausgeglichenen wie 
straff disziplinierten Orchesters und der hin¬ 
reißende Schwung des Dirigenten ließen Leistun¬ 
gen von seltener Empfindungstiefe und Eindrucks¬ 
fähigkeit erstehen, als deren Glanzpunkt das wie 
ein in lebensfrischen und frohen Farben hin¬ 
geworfenes Gemälde erscheinende Scherzo der 
Schumannschen Symphonie zu bezeichnen ist. 
Das Violinkonzert spielte gleich hervorragend in 
Technik, Ton und Vortrag Karl Flesch (Berlin). 

Dr. Steinhardt 

ARIS: Die großen Pariser Sonntagskon-j 
zerte begannen, wie es sich gebührte, mit! 
einer Huldigung für den verstorbenen Massenet. | 
Das Konzert Colon ne war um so mehr dazu) 
verpflichtet, als die erste Aufführung von Masse- 
ncfs „Marie-Magdeleine“, die am 11. April 1873 
im Odöon stattfand, den Ausgangspunkt für 
Colonnes Orchesterunternehmen gebildet hat. 
Nur eine Auswahl aus diesem Oratorium wurde 


CTRASSBURG: Die noch nicht recht in Fluß 
^ geratene Saison wurde brillant eröffnet mit 
einem Gastkonzert des Leipziger Lehrer¬ 
gesangvereins unter Hans Sitt, der geradezu 
vollendete, vielleicht hier und da etwas „über¬ 
pointierte 4 * Leistungen bot; auch die mitwirkende 
Leipziger Geigerin, Frl. Bosch, gefiel sehr.— 
Unser Städtisches Orchester feierte (aus 
Freiburg und Baden-Baden auf 120 Spieler ver¬ 
stärkt) sein 40jähriges Bestehen durch ein 
solennes Konzert, in dem Pfitzner mit der 
„Tannhäuser“-Ouvertüre und dem „Helden¬ 
leben“ große Wirkungen erzielte. Der Leipziger 
Geiger Havemann spielte ausgezeichnet das 
Dvoräksche Konzert, desgleichen der junge 
Straßburger Pianist Paul O. Möckel das Brahms- 
sche in B-dur, dem er jedoch durch Tempo¬ 
übereilung vieles von seiner Größe und Er- 
I habenheit raubte. Der gleiche Fehler war auch 
I bei einigen anderen Klaviersolisten zu kon¬ 
statieren, so bei Elly Ney (die vom Wege der 
Besserung wieder zurückzuschreiten scheint), 
sehr erheblich bei Lambrino, der Nichts-als- 
Virtuos ist und Schumann recht sehr ver¬ 
unstaltete, teilweise auch bei Alice Ripper 
(Tonkünstlerverein), die z. B. den Schluß des 
Lisztschen Faustwalzers geradezu zertrat. Die 
Regersche Violinsonate fis-moll, von dem Ehe¬ 
paar van Hoogstraaten-Ney sehr gut ge¬ 
spielt, zeigt namentlich im ersten Satz ganz 
die bei dem überfrucbtbaren Komponisten so 
häufigen unangenehmen Züge. Im Männer¬ 


geboten und trug den Sängern Delmas und 
Fölia Litvinne einigen Erfolg ein. Seine ganze 
Wirkung im Konzertsaal hat jedoch heute nur 
noch das Cellosolo aus der Musik zu den „Erinn- 
yen“ bewahrt. — Cbevillard war im Konzert 
Lamoureux besonders unglücklich in seinem 
Massenetkultus. Die zusammengeflickten Or 
chesterstücke aus der Oper „Esclarmonde“ 
haben nie in den Konzertsaal gepaßt, und das 
symphonische Bild der Affenschlacht aus Masse- 
net’s vorletzter Oper „Bacchus“, auf das sich 
der Meister sehr viel einbildete, ist nur eine 
endlose Wiederholung des angeblichen Affen¬ 
geschreies, das Massenet im Zoologischen Garten 
notiert haben will. Auch das einzige Klavier¬ 
konzert, das Massenet geschrieben, ist erstaunlich 
öde in den beiden ersten Sätzen und dank der 
Verwendung slowakischer Motive nur stellen¬ 
weise amüsant im Finale. — Unter den wenigen 
Neuheiten, die die beiden Sonntagskonzerte 
bis jetzt boten, machte wenigstens eine einen 
vorzüglichen Eindruck, nämlich das im Konzert 
Colonne gegebene melancholische symphonische 
Bild von Ca nteloube, einem Schüler von Vincent 
d’Indy,„VerslaPrincesseLointaine u . Die Stimmung 
entspricht sehr gut dem Versdrama Rostands und 
hält bis ans Ende vor. Die gute Entwickelung der 
Themen verhindert die Eintönigkeit. Die Orche¬ 
strierung ist verhältnismäßig einfach. Felix Vogt 


j gesangverein erfreute Frau Debogis durch 
1 ihren hochkultivierten, nur im Forte der Höhe 
etwas scharf-metallisch klingenden Sopran, des¬ 
gleichen der ausgezeichnete Pariser Organist 
Bonnet; weniger gefiel (im Tonkünstlerverein) 
das ziemlich flache und stumpfe Organ des 
Berliner Tenoristen K. Sattler. — Ein „popu¬ 
läres“ Orgelkonzert im Sängerhaus wies ein 
recht unpopuläres, allzu artistisch gefärbtes 
Programm auf. Beifällig wurde ein Sonaten¬ 
abend der Herren Stennebrüggen (Klavier) 
und Prins (Geige) aufgenommen, abgesehen 
von einer Sonate des frühverstorbenen Belgiers 
Le keu, die ich als eine thematisch und rhythmisch 
geradezu hilflose molluskenhafte Apotheose des 
Nonenakkordes bezeichnen muß. 

Dr. Gustav Altmann 

W7ARSCHAU: Die Saison in der Phil- 
” harmonie wurde am 15. Oktober mit 
einem Beethoven-Abend eröffnet. Als Kapell¬ 
meister fungierte Alexander Z. Birnbaum, der 
sich das volle Vertrauen des Publikums erobert 
hat. Der ausgezeichnete Pianist Turczyüski 
spielte das G-dur Konzert und die Lisztsche 
Phantasie über die „Ruinen von Athen w . — 
Allgemeinen Beifall errang als Pianistin Frau 
C a r r e r a s. Henryk von Opieüski 
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D as GIuck-Denkmal in Wien. Wien als Musikstadt steht im Begriff, eine alte Ehren¬ 
schuld zu tilgen. Der Reformator der Oper, auf dessen Schultern die ganze moderne 
Opernmusik steht, Christoph Willibald Gluck, ist am 15. November 1787 in 
Wien gestorben. Seine irdischen Übe reste befinden sich gleichfalls in Wien, und so 
wäre ein Erinnerungszeichen an sein Wirken und Sterben in der Kaiserstadt an der Donau wohl 
längst am Platze gewesen. Mit der ganzen Kraft seiner genialen Künstlerschaft hat nun Professor 
Theodor Charlemont, der ja auch der Schöpfer des berühmten Kaiserin Elisabeth-Reliefs am 
Wiener Zentralfnedhof ist, im Auftrag eines Komitees von Musikern und Verehrern des Meisters 
ein Denkmal Glucks geschaffen, das an Größe der Auffassung und vornehm-poetischem Emp¬ 
finden wohl seinesgleichen sucht. Das Denkmal zeigt auf einem geschmackvoll komponierten, 
zur Höhe strebenden Aufbau die Idealfigur der Musik, zart und duftig in psychologischer Fein¬ 
heit, die rechte Hand leicht erhoben, während der linke Arm die Leier umschließt. Das ganz 
in die Macht der Töne versenkte Antlitz, die ausdrucksvolle Modellierung der Figur, die Un- 
gezwungenh it der Gestalt, die fast l eben in sich zu haben scheint, ebenso der Adel der Form 
erregen die Bewunderung aller Kenner, und diese Vorzüge sind es auch, die, vom Komitee ein¬ 
mütig anerkannt, dem Künstler die Erteilung der Ausführung sicherten. Der Sockel, von 
mehreren Putten umgeben, zeigt das wohlgetroffene Antlitz Glucks in sehr glücklich gewähltem 
Arrangement. Theodor Charlemonts Gluck-Denkmal kom rt vor das zur Zeit im Bau befind¬ 
liche neue Wiener Konzerthaus auf den Karlsplatz zu stehen, dem es ein ebenso schönes wie 
stimmungsvolles Relief zu geben bestimmt ist. 

Franz Schubert-Medaille von Josef Tautenhayn. Vor kurzem wurde in Wien 
anläßlich der Eröffnung des von der Stadt Wien angekauften Geburtshauses Franz Schuberts in 
der Nußdorferstraße als Schubert-Museum von dem bekannten Wiener akademischen Bildhauer 
Josef Tautentuyn eine Erinnerungs-Plakette geschaffen, die in Wien als die beste Porträtmedaille 
des Tondichters gilt und auch in ihrer technischen Ausführung überaus reizvoll wirkt. Höchst 
eindrucksvoll ist die Modellierung des Kopfes; die Ausarbeitung der Gesichtszuge ist geradezu 
frappant, wie überhaupt die Gestaltung des Figürlichen auch der Reversseite, die eine wohl¬ 
gelungene Wiedergabe des Schubert-Häuschens mit seinem historischen Garten und der viel¬ 
erwähnten Glasveranda zeigt, in ihrer äußereil Form über alles Lob erhaben ist. 

Plakette für Emil Sauer von Franz K o u n i t z k y. Franz Kounitzky, der hervor¬ 
ragende Wiener Meister auf dem Gebiete der Medaillenkunst, hat den gefeierten Klaviervirtuosen 
und früheren Leiter der Meisterschule für Klavierspiel am Konservatorium in Wien, Prof. Emil 
Sauer, in einer vorzüglich ausgeführten Plakette verewigt. Die charakteristisch n Züge Sauers 
sind po'trätähnlich wiedergegeben; da u tiitt eine nach jeder Richtung hin geniale Stilisierung. 
Äußerste technische Fertigkeit und Präzision der Form vereinigen sich zu einer überaus glück¬ 
lichen Wirkung (Die Vorlagen zu den ersten drei Blatt verdanken wir Herrn Richard Riedl 
in Wien,der ns auch den erläuternden Textin liebenswürdigsterWeise zurVerfügung gestellthat. Red.) 

Gustav Mahler-Plakette von Theodor Isnenghi. Was unsere Abbildung 
nur andeutend verrät: die lebensvoll herausgearbeitete Muskulatur, die fast vibrierende Struktur 
der Oberfläche, eine verblüffende PortiätähnlichkeL sind die Hauptmerkmale dieser schönen 
Plakette; daß die Partie des Auges hinter der Brille, die der Künstler anbringen mußte, ein 
wenig Härte zeigt, kann den v« rtreffhehen Gesamteindruck seiner Arbeit nicht vermindern. 

Zu den „Nova Beethoveniana“ Max Ungers gehören die beiden folgenden Porträts; Tobias 
Haslinger und Friedrich Kalkbrenner. Von den freundschaftlichen Beziehungen 
Beethovens zu Haslinger, dem AssociS und späteren Besitzer der Steinersch^n Musikalienhand¬ 
lung, legen eine Menge humoristischer Briefchen des Meisters an den „Adjutanten“ beredtes 
Zeugnis ab; Haslinger ist auch der Empfänger des auf S 220 zum erstenmal veröffentlichten 
Beethovenbriefes. Wie Unger im 1. Novemberheft nachwies, gehörte der Klavierspieler und 
Komponist Kalkbrenner ebenfalls zu den näheren Bekannten Beethovens. Da die „Musik“ 
seither kein Porträt des seinerzeit geleierten Künstlers veröffentlicht hat, benutzen wir diese 
Gelegenheit, ihn unseren Lesern im Bilde vorzuführen. 

Am 12. Oktober fei r e der Geh. Regierungsrat Prof. Dr. Max Friedlaenderin Berlin 
seinen 60. Geburtstag. Der ausgezeichnete Gelehrte, eine Autnriiät auf dem Gebiete der Lied¬ 
forschung, der seit dem Jahre 1894 an der Berliner Universität wirkt und vor zwei Jahren als 
Austauschprofessor nach Amerika berufen wurde, hat eine große Reihe musikwissenschaftlicher 
Arbeiten veröffentlicht, als deren bedeutendste hier nur genannt seien: „Das deutsche Lied im 
18 Jahrhundert“, „Beiträge zur Biographie Franz Schuberts“, Neuausgaben der Lieder Schuberts, 
Schumanns und Mendelssohns, der schottischen Lieder Beethovens, ein kritisch revidiertes 
„Kommersbuch“, „Goethes Gedichte in der Musik“, „Gedichte von Goethe in Kompositionen 
seiner Zeitgenossen“. An der auf die Initiative des Kaisers erfolgten Herausgabe deutscher 
Volkslieder für Männerchor hatte Fiiedlaender als Vorsitzender der vom Kultusministerium dafür 
eingesetzten Kommission hervorragenden Anteil. 
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N91. „Das Röslein an der Brust" (Ans dem Kinzigtal im Schwarzwald) 


Zart innig 



Rös - le geb’n,wies halt im Som-mer blüht, wies halt im Som-mer blüht. 


N9 2. „Schutz vor dem Gewitter" (Aus dem Schwarzbachtal) 
* Mäßig bewegt - 



ganzes Jahr und noch viel mehr, die Liebe nahm kein Ende mehr, die Liebe nahm kein Ende mehr. 


N9 4. „Das Beresina-Lied" (1812 aus Escheibronn) 


Ernst und wehmütig 



brannt, da hür-te man von Kla - gen, Wei-nen, das Kriegsgliick hat-te sich ge- 





wandt, da hör-te man von Kla-gen, Wei-nen, das Kriegsglück hat-te sich ge-wandt. 
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N9 5. „Die zerbrochene Laterne“ (Aus dom Bruhrain) 

a Mäßig bewegt, mit Humor 



Haus! Hol-la-di, ä-i-di, hol-la-di, ä- i-di, hol-la-di, ä- i-di, hol-la^di o! 

(3 Verse.) 
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. . . Kann denn die Musik etwas anderes verkünden, als die Wunder jenes 
Landes, von dem sie zu uns herübertönt? Der Dichter rüste sich zum 
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DIE BEDEUTUNG DER DEUTSCHEN ROMANTIK 
FÜR DAS MODERNE MUSIKDRAMA 

VON DR. MARTIN EHRENHAUS IN BRESLAU 


D ie Geschichte hat es gefügt, daß eine Geistesrichtung, die eigentlich 
zum ersten Male den spezifisch deutschen Gedanken eines 
modernen Gesamtkunstwerkes bewußt verkündete, nur von ihren 
Führern erkannt, dann von ihnen selbst verlassen und schließlich von 
ihren meisten Anhängern, noch mehr natürlich von ihren vermeintlichen 
Gegnern, mißverstanden wurde. Dies war das Schicksal der deutschen Ro- 
mantik seit ihrem ersten Aufleuchten am Eingänge des neunzehnten, des 
deutschen Jahrhunderts, bis zum Eintritt der neuromantischen Bewegung, 
in der wir uns noch heute befinden. Gewiß hatten feine Köpfe, wie 
Rudolf Haym, lange vorher in tiefschürfender Weise die rein gedankliche 
Seite der eigenartigen romantischen Welt dargestellt, hat vor nicht ferner 
Zeit Ricarda Huch die künstlerischen Erscheinungen der Romantiker kon¬ 
genial festgehalten, dennoch fehlt auch den hochbedeutenden Büchern dieser 
Beiden etwas, was die verschiedenartigen Ansichten zu einem Gesamtbilde 
ergänzt, es geht ihnen das ab, was die höchste Sehnsucht der Romantiker 
selbst war: das Hineinbeziehen der Kunst, die das Unaussprechliche aus¬ 
zusprechen vermag, der Musik, 1 ) in das Reich des Romantischen. 

Die deutsche Romantik als künstlerische Macht, d. h. nicht bloß als 
Literatur, ist unvollendet geblieben. Wer in dem konsequentesten Roman¬ 
tiker, in Novalis, zu lesen versteht, wird immer zwischen den Zeilen einen 
schmerzlichen Unterton erklingen hören: die Sehnsucht nach dem Abso¬ 
luten, nach Vereinigung, nach einem großen Unbekannten, das Befreiung 
und Erlösung in sich trägt, eine Sehnsucht, die in ihrer unabweislichen 
Gewalt zur martervollen Qual wird, wenn sie unerfüllt bleibt. Und 
während sich die literarischen Romantiker — denn so wie Novalis geht 
es den andern bis zu einem gewissen Grade — in diesem Sehnen ver¬ 
zehren und in die Arme der alleinseligmachenden Kirche sinken, ist eine 
Generation neuer Romantiker entstanden und emporgewachsen an dem 
mächtigen Stamme der deutschen Musik, die sich — wieviel besagen allein 
die Namen! — von Bach zu Beethoven in ungeahnter, unerhörter Herr¬ 
lichkeit entwickelt hatte. Man suche den tiefen Zwiespalt zu begreifen: 
auf der einen Seite dürstet eine Schar von Dichtern in seelischer Not 
nach dem Strom der Töne, auf der anderen Seite hat die Menschenseele 
alle ihre Ausdrucksmöglicbkeiten musikalisch gefunden und schreit nach 
dem Wort: Beethoven im Schlußsätze der Neunten Symphonie! — Eine ge- 


*) Nur Edgar Istels prächtig geschriebenes Büchlein „Die Blütezeit der musi¬ 
kalischen Romantik" (Leipzig 1909) bildet eine Ausnahme. 
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wattige Kluft trennt den Dichter vom Musiker. Nicht nur kann der eine 
dem andern seiner ganzen Kunstanschauung nach nicht folgen — man 
stelle sich Beethoven als Verfechter einer kompliziert-ästhetischen Schlegel- 
schen Theorie und Schlegel als Analytiker einer späteren Beethovenseben 
Symphonie vor —, auch die soziale Stellung ist eine so grundverschiedene, 
daß der Musiker, mag er noch soviel Höhenbewußtsein und Eigenstolz 
besitzen, sich seine Freunde aus geistig minderwertigen Kreisen holen 
muß, wogegen der Dichter gar nicht selten „mit dem König" geht. Wollte 
man hier sofort sagen, wann dieser nur bei historischer Betrachtungsweise 
verständliche Gegensatz zum ersten Male wirklich überbrückt erscheint, 
so genügt die Nennung des Namens „Richard Wagner". 

In den fünf Jahrzehnten (1800—1850) des vorigen Jahrhunderts voll¬ 
zieht sich jedoch eine Entwickelung, ohne die Wagner und das moderne 
Musikdrama nicht möglich gewesen wäre, und die man gewöhnlich als die 
Geschichte der deutschen romantischen Oper bezeichnet. Der Beginn 
dieser Geschichte fällt in die Vereinigung von deutscher Romantik und 
deutscher Musik: dies Ereignis bildete die erste Bedingung für das Ent¬ 
stehen eines deutschen musikalischen Dramas. 

Der Sturm und Drang des 18. Jahrhunderts schreitet, wie in vielem, 
der Romantik voran. Weniger tönt auf seiten der deutschen Musiker der 
Ruf nach einer Nationaloper, mit zwei Ausnahmen: Gluck und Mozart. 
Aber diese beiden großen Musikdramatiker schaffen aus der fest auf fremd¬ 
nationaler Basis begründeten französischen und italienischen Oper heraus, 
und das volkstümliche Element kann sich schüchtern nur im deutschen 
Singspiel hervorwagen, das im übrigen selten mehr als ein Schauspiel mit 
Gesang gewesen ist. Lassen wir die komische Oper außer acht, so bleibt 
ein Werk, in dem das Streben nach einem selbständigen Stil merkwürdig 
übereinstimmend mit den Absichten der späteren Romantiker zutage tritt, 
Ignaz Holzbauers „Günther von Schwarzburg", worin Takte enthalten 
sind, bei denen man zum ersten Male sagen kann: das ist deutsche Opern¬ 
musik. Doch der Mann, der das Musikdrama als Nationalkunstwerk fordert, 
kommt von der Universal Wissenschaft her und ist ein Weltpoet. Johann 
Gottfried Herder will „die ganze Bude des zerschnittenen und zerfetzten 
Opernklingklangs umgeworfen und ein Odeum aufgerichtet" haben, in dem 
„Poesie, Musik, Aktion, Dekoration Eins" sind. Er ist so durchdrungen 
von dem Glauben an eine neue deutsche Oper als an ein Drama für die 
Menschheit, daß er deren Vollender just um ein Jahrhundert zu früh 
prophezeit. Mit seinen eigenen Operntexten ging es ihm nicht viel besser 
als Ludwig Ti eck, der zwar in einem genialen Augenblick in geradezu 
klassischer Form über die Grundbedingung für das Zustandekommen eines 
Musikdramas sich geäußert hat („sollte es einmal einem Dichter gelingen, 
eine gute Oper zu schreiben, so muß er vorerst mit dem Musiker ganz 
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einverstanden sein; der Musiker muß wissen oder in der Begeisterung mit 
seinem Gefühl einig sein, inwiefern das Werk an Tragödie oder Komödie 
grenzen soll, welche Art des Witzes und Humors herrschen darf, um in 
jeder Produktion eine neue Form, eine neue Gattung von Musik hervor* 
zubringen * . .“), mit seinem musikalischen Märchen „Das Ungeheuer und 
der verzauberte Wald* jedoch in einem tollen Durcheinander den Gipfel der 
Formlosigkeit erklomm und beileibe kein Drama, sondern ein bunt zusammen¬ 
gewürfeltes Phantasiestück mit allem Zubehör der romantischen Ironie 
hervorsprudelte. So erscheint es ebensowenig verwunderlich, wenn er den 
guten J. F. Reichardt mit diesem Ungeheuer in die Arme — Kotzebues 
und damit ins unromantischste Elend trieb, wie es tragisch berührt, daß 
sich Herder und Gluck nicht hatten finden können. Aber Herder bleibt 
höchst wichtig für unsern Gegenstand. Er hat für die damalige Zeit 
in einer Schärfe, die immer wieder überraschend auf uns wirkt, zum 
ersten Male alle wesentlichen Probleme, die das Musikdrama über¬ 
haupt enthält, in jener Prophezeiung aufgerührt. Wenn er von „wort¬ 
losen Tönen“ spricht, die der Mann der Zukunft verachten wird, so 
legt er damit das innerlich unwahre Verhältnis zwischen Poesie und 
Musik bloß; seine Geringschätzung des „gemeinen Musikus“ zeigt, 
wie klar er sich darüber war, was den meisten Opernschreibern abging: 
sie waren eben nur Musiker. Um aber ein musikalisches Drama hervor¬ 
zubringen, galt es, mehr zu sein als das, nämlich Dichter und Philosoph 
dazu, damit man „die Notwendigkeit einer innigen Verknüpfung rein mensch¬ 
licher Empfindung und der Fabel selbst mit seinen Tönen einsah“. Zudem 
mußte die soziale Stellung des deutschen Musikers eine andere werden. Der 
deutsche Musiker mußte aufhören, König im Reiche der Töne und Diener 
im gewöhnlichen Leben zu sein. Er mußte teilnehmen können und in 
einem inneren Zusammenhang stehen mit der Geistesströmung seiner 
Zeit. Die Herrschaft der deutschen Romantik ließ diesen Wechsel 
eintreten; durch sie gelangte die Musik in Berührung mit der allge¬ 
meinen Kultur. Die musikalischen Romantiker (Hoffmann, Spohr, Weber, 
Marschner, Schumann) sind mehr als Nur-Musiker; sie nehmen gesellschaft¬ 
lich eine ganz andere Stellung ein als die musikalischen Klassiker. Ihr Inter¬ 
essenkreis erweitert sich; sie sind sorgfältiger erzogen. Mit Wissenschaft und 
Bildung stehen sie in lebendiger Fühlung; sie haben ein gutes Stück der Zeit¬ 
kultur in sich aufgenommen, haben Beziehungen zur Literatur und sind 
zum Teil selbst Dichter und Schriftsteller. Die deutsche Musik gab ihnen das 
stolze Selbstbewußtsein, die deutsche Romantik das Nationalgefühl, das ihre 
tendenziöse Einstellung gegen alles Fremde in der Kunst bedingt und den 
ganzen Gegensatz z. B. zwischen Weber und Meyerbeer erklärt. 1 ) Vor allem 

*) Vgl. dazu Webers Besprechung von Meyerbeers Oper „Emma di Resburgo“, abge¬ 
druckt in Georg Kaisers Ausgabe der Weberschen Schriften (Schuster & Loeffler, Berlin). 
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aber kommt es in dem romantisch Tiefsten von ihnen zu der (von Herder, 
Tieck und Jean Paul ersehnten) notwendigen Synthese von Dichtung und 
Musik, in dem lange verkannten, genialen E. T. A. Hoffmann. Die Rolle, 
welche die deutsche Romantik bei dieser Synthesis gespielt hat, könnte 
man, wenn man rein geschichtlich bestimmen wollte, in drei Punkte zu¬ 
sammenfassen: 1. die stoffliche Erschließung der mittelalterlichen Sagen 
und Volksbücher („Genoveva“, „Faust“) mit ihren Abzweigungen zur 
indischen Romantik (z. B. „Jessonda“), zur orientalischen („Abu Hassan“, 
„Oberon“, „Der Bäbu“) und Ritterromantik („Euryanthe“, „Der Templer 
und die Jüdin“, „Die Kreuzfahrer“); 2. die Erweckung des Sinnes für eine 
nationale Kunst; 3. die Deutung der Musik als der Kunst des Unendlichen 
(oder wie Jean Paul sagt: durch die Romantik erschloß sich die Musik das 
„Reich des Unendlichen über der Brandstätte der Endlichkeit“), aus der 
heraus in der romantischen Oper die „Undinen“, „Melusinen“, „Hans 
Heiling“, „Der Vampyr“ geboren wurden. 

In ihrem ganzen Umfange aber erkennt man diese befruchtenden 
Ideen erst, wenn man E. T. A. Hoffman ns Schriften zur Begründung des 
romantischen Musikdramas aufschlägt und die Theorie in seinem eigensten 
Sinne zu blühendem Leben werden läßt. Die wichtigste dieser Schriften 
ist der Dialog „Der Dichter und der Komponist“, dessen Einleitung uns 
mit einem Schlage ein Bild jener wundersamen Zeit entrollt. 

Den Hintergrund bilden die kriegerischen Ereignisse (Dresden und 
Leipzig 1813). Von ihnen abgekehrt, lebt der romantische Komponist ver¬ 
tieft und versunken in die herrliche, bunte, phantastische Welt der Töne. 
Gewaltsam wird er aus seinen Träumen aufgeschreckt und in die wogende 
Menge hineingerissen, in deren Trubel er seinen Freund Ferdinand findet, 
einen Dichter, der dem Rufe des Vaterlandes gefolgt ist, die Liebe zur 
Kunst aber nicht verloren hat. Zu ernsten Betrachtungen sehen sich die 
Freunde bewegt. Durch die Gewalt und das Klirren der Waffen werden 
sie daraus aufgerüttelt und der Untätigkeit entrissen. Wenn auch in diesen 
rauhen Zeiten nur schwache Hoffnung für eine neue Kunst aufkommen kann, 
sie fühlen bald, daß einzig die Kraft Gedeihen bringen kann, daß der 
Krieg die Nation einigen und stärken wird, und daß auch die Kunst zu 
neuer Blüte zu gelangen vermag, wenn nur eines nicht fehlt: der Glaube 
an ihre Größe und Heiligkeit. Und so scheiden die beiden und schwören 
sich Treue fürs Leben, Treue für die Kunst als für ein höheres Sein, ln 
geistvoller Weise entwickelt Hoffmann sodann seine Theorie der roman¬ 
tischen Oper. Unter der Voraussetzung, daß die Musik die romantischste 
aller Künste überhaupt ist, indem sfe die Sehnsucht nach einem fernen 
Reich weckt, das wir nur ahnen können, und zugleich ausspricht, was uns 
in anderer Form wiederzugeben unmöglich ist, wird vom Dichter einer 
Oper, die den Namen „romantisch“ verdienen will, gefordert, daß er Er- 
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scheinungen aus jenem Geisterreich ins Leben, d. b. in die Handlung der 
Oper, einführt- So wird eine aus dem Geiste der Musik entsprungene 
allgemeine Idee dem neuen musikalischen Drama zugrunde gelegt; ein 
solches neues Drama entsteht eben durch jenes romantische Sein, das 
nach einer höheren Ausdrucksweise verlangt, als sie die gewöhnliche 
Sprache bietet. Das Zustandekommen dieses theoretisch begründeten 
Musikdramas wird scheitern an der Unzulänglichkeit der Dichtung, und 
das für die ganze folgende Entwickelung der deutschen Oper wichtigste 
Problem „Warum schreibt sich der Komponist nicht selber den Text 
zu seinen Opern?* beantwortet Hoffmann zwar mit mehreren .Gründen (die 
Phantasie des Musikers kann wohl so weit gehen, einen guten Stoff zu 
erfinden, aber das technische Rüstzeug zum Versemachen fehlt; die Be¬ 
geisterung droht zu verfliegen, wenn sich der Musiker, bevor er seine 
Kunst ausüben kann, erst mit dem mühsamen Dichten abplagen muß), 
gerät aber dann selbst in Widersprüche, wenn er vom Operndichter haben 
will, daß er ebensogut gleich alles im Innern komponieren müsse wie der 
Musiker; denn das deutet durchaus auf den Dichtermusiker in einer 
Person hin. 

Hoffmanns Dialog ist überdies insofern von fundamentaler Wichtig¬ 
keit, als in ihm alles im Keime enthalten ist, was die romantische 
Oper in Wirklichkeit zutage förderte. Durch das Nationalgefühl wird 
das Selbstbewußtsein der deutschen Musiker gestärkt, die völkische 
Tendenz verleiht auch ihrem Kunstschaffen einen ausgeprägten Kampfes¬ 
sinn gegen alle fremden, nationalfeindlichen Opernkomponisten. Wie die 
romantische Zauberwelt befruchtend auf den Musiker wirkt, so wird anderer¬ 
seits der Opernkomponist durch die Überlieferung und die konventionelle 
Beschränkung der Operndichtung in seinem kühnen Fluge behindert. 
Selten bestimmt und mit durchdringender Schärfe erschaut hat Hoffmann 
diese Erscheinungen in seiner Theorie des „musikalischen Dramas“, denn 
auch diese Bezeichnung gebraucht er zum erstenmal anstelle der üblichen 
„Oper“. Die folgenden Zeilen sollen in aller Kürze darlegen, wie sich uns 
sein Geschick als romantischer Musiker und Opernkomponist offenbart. 

E. T. A. Hoffmann ist eine der merkwürdigsten Erscheinungen unter 
den deutschen Künstlern. Ebenso sonderbar wie sein Leben gestaltete sich 
das Schicksal seiner Werke nach seinem Tode. Durch die künstlerische 
Borniertheit einiger Literaturpäpste gesellte man den genialen Erzähler so 
etwa den Pseudoromantikern zu, durch eine unglückselige Verkettung rein 
äußerlicher Umstände glaubte man seine Meisteroper verbrannt, und als, 
nach etwa 25 Jahren, ein Erkennender den schüchternen Versuch machte, 
sie der Öffentlichkeit wiederzugeben, hörte keine Seele darauf. So blieb 
es unserer Zeit Vorbehalten, eine „Rettung* in Szene zu setzen, unserer 
Zeit, die das moderne Musikdrama schon hatte. Betrachtet man die Dinge, 
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wie sie sind, und nicht so, wie sie durch Entstellung und Vorurteile ge¬ 
worden sind, so ist zweifellos, daß Hoffmann als ursprünglicher Musiker 
aufgefaßt werden muß. Daran ändert nichts, daß er eine aufs Kritische 
und Allgemeinkünstlerische gerichtete Begabung besaß und durch seine 
Fähigkeit, mit produktivem Schaffen strenge wissenschaftliche Tätigkeit zu 
vereinen, ein einzigartiges Phänomen der Geistesgeschichte darstellt. Es 
ist uns zur Genüge gesagt worden, daß Hoffmann ein talentvoller Dichter, 
ein bißchen Maler, ein bißchen Musiker und ein tüchtiger Jurist gewesen 
ist. Wir wissen jetzt, daß er der erste moderne Musikschriftsteller 
war. Warum wollen wir nicht endlich auch anerkennen, daß er, und kein 
anderer, der Begründer und Schöpfer der deutschen romantischen Oper 
(und damit des deutschen Musikdramas) ist, die von Spohr zur Blüte, von 
Weber und Marsebner zur Reife, von Wagner zur Vollendung gebracht, 
von Schumann und Mendelssohn vergeblich ersehnt, von Schubert ver- 
kindlicht und von Lortzing und Kreutzer verwässert wurde? 

Es war vor 100 Jahren. Der Bamberger Musikdirektor Hoffmann 
befand sich materiell in höchst jammervollen Verhältnissen, die ihn zwangen, 
den alten Rock zu verkaufen, „um nur essen zu können!* Zu dieser 
äußeren Lage stand sein innerer Zustand im schroffsten Gegensatz. Der 
ehemalige wohlbestallte Warschauer Regierungsrat hatte als Gesanglehrer 
und Theaterkapellmeister alle die Leidensfahrten eines deutschen Musikers 
durchgemacht, batte sich durch kritische und schöngeistige Arbeiten müh¬ 
sam über Wasser gehalten und saß nun mittendrin im Philisterelend der 
kleinen Stadt. Seine Seele aber war voll des intensivsten Erlebens und 
trug ihn weit hinaus in höhere Welten. Zwar fand er in der Sphäre des 
gebildeten Adels und der feineren bürgerlichen Kreise Bambergs freund¬ 
liche Aufnahme, die er seiner umfassenden Bildung und glänzenden Unter- 
baltungsgabe zu verdanken hatte; in seinem Element aber fühlte er sich 
erst, wenn er sinnen und dichten, schaffen und aus innerstem Drange 
heraus musizieren konnte. Seine von vornherein auf das Übersinnliche 
gerichtete Natur mußte der metaphysische Wesenszug der deutschen 
Romantik aufs nachhaltigste ergreifen. Die erste richtige Bekanntschaft 
mit ihr wurde ihm schon in Warschau durch seinen Freund Hitzig ver¬ 
mittelt. Tiecks Schriften, Novalis, einzelnes von Brentano, auch Schlegels 
Calderon-Übersetzung lernte er kennen, nahm die Strömung der Natur¬ 
philosophie in sich auf und versenkte sich in Schuberts „Ansichten von 
der Nachtseite der Naturwissenschaft*. Nun gewann die volkstümliche 
Seite der Romantik sein Herz. Er weinte über Wackenroders „Herzens¬ 
ergießungen*, verschlang Tiecks „Sternbald“ und „Phantasien“ und schwelgte 
an Ort und Stelle, in Bamberg und Würzburg, in all den Wundern der 
deutschen Vorzeit, die ihm aus jenen farbigen Blättern verlockend vor¬ 
geschwebt hatten. Alles das wirkte lebhaft auf ihn und trug herrliche 
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Früchte in seinem eigenen dichterischen Schaffen. Jetzt schrieb er seine 
ersten novellistischen Meisterstücke, den „Don Juan* und „Ritter Gluck*, 
in Bamberg Heß er Calderons phantastische Spiele zu neuem Bühnen¬ 
leben erstehen, hier brachte er sogar Kleists „Käthchen von Heilbronn“, 
ein Werk, das ihn magisch anziehen mußte, aufs Theater, das in dem 
unermüdlich arbeitenden Manne schon damals eine Art modernen Gesamt¬ 
regisseurs besaß. Nur seine Sehnsucht, einmal selbst eine Oper zu 
komponieren, die sich neben den unsterblichen Werken der von ihm über¬ 
schwänglich verehrten Meister Gluck und Mozart sehen lassen konnte, 
war unerfüllt geblieben. In Warschau hatte er gehofft, von Zacharias 
Werner den Text zu einem „Faust* zu bekommen, der seine wie aller 
musikalischen Romantiker Lieblingsidee war, und „für den er in mancher: 
Stunde schon komponierte*. Dann mußte er, seiner Anstellung am Theater 
wegen, ein Machwerk des Grafen Soden „Der Trank der Unsterblichkeit* 
vertonen und bestellte Bühnenmusiken liefern. — Im Frühjahr 1812 las 
Hoffmann wieder einmal Fouquös „Undine“ und wurde von dem Märchen 
der liebesuchenden Wasserjungfrau mächtig ergriffen, hörte er doch darin 
jene Grundstimmung des Übersinnlichen anklingen, die er seit langem 
suchte. Der Gedanke, den Stoff zu einer Oper zu gestalten, wich nicht 
mehr von ihm. Nur vor der Ausarbeitung des Textes bangte ihm; er 
wartete auf den Dichter. Seine kühnsten Hoffnungen aber wurden 
übertroffen, als sich auf Hitzigs Fürsprache hin Fouquö selbst dazu bereit 
erklärte, das Textbuch zu bearbeiten. In einem wunderschönen, in mehr¬ 
facher Hinsicht interessanten Briefe vom 15. August 1812 dankte Hoff¬ 
mann dem „Herrn Baron* Fouquö mit herzlichen Worten: „Nicht mit 
Worten sagen kann ich es, wie ich das tiefe Wesen der romantischen 
Personen in jener Erzählung [Undine] nicht allein innig empfunden, 
sondern wie Undine, Kühleborn usw. sich gleich beim Lesen meinem Sinn 
in Tönen gestalteten, und ich so ihre geheimnisvolle Natur mit den 
wunderbarsten Erscheinungen recht zu durchdringen und zu erkennen 
glaubte. Die Überzeugung von dem ganz eigentlichen Opern¬ 
stoff, den die Undine darbietet, war daher nicht das Resultat 
der Reflektion, sondern entsprang von selbst aus dem Wesen 
der Dichtung.“ In dem Briefwechsel zwischen Dichter (Fouquö) und 
Komponist (Hoffmann), der diesem Ergüsse folgt, haben wir den ersten 
Fall des Zusammenwirkens in der Geschichte der romantischen Oper, 
zugleich den einzigen, den man als vollkommen glückliches und harmo¬ 
nisches Verhältnis zwischen Dichter und Musiker bezeichnen kann. 1 ) 

’) Weber und Kind entzweiten sich durch die Schuld des eitlen und klein¬ 
lichen Dresdener Liederkreispoeten nach dem „Freischütz“. Spohr und Gehe gerieten 
nach der „Jessonda“ auseinander. Der Verkehr zwischen Marsebner und Devrient 
wurde nur während der gemeinsamen ScbafPenszeit am „Hans Heiling“ etwas 
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Die Begeisterung, die Hoffmann beim Schaffen stets eigen war, erreichte 
in der „Undine a -Zeit ihren Höhepunkt. Er behauptet, daB ihm ein 
zweiter deutscher Operntext von diesem Gehalt gänzlich unbekannt sei 
und findet in der Dichtung seine Theorieen der Oper bestätigt. 1 ) 

Um die Bedeutung der Hoffmannscben „Undine“ voll zu würdigen, 
muß man sich vergegenwärtigen, wie es damals mit der deutschen Oper 
bestellt war. Gluck und Mozart standen nicht zu häufig auf dem Spielplan 
der Theater. Beethovens „Fidelio“ war in seiner endgültigen Fassung 
noch nicht vorhanden. Weber war, nach dem „Abu Hassan“, mitten im 
letzten Entwickelungsstadium begriffen, Spohr hatte noch nicht den 
„Faust“ komponiert. So ist die Fouqu6-Hoffmannsche „Undine“ die 
erste romantische Oper, die aus der Vereinigung eines romanti¬ 
schen Dichters und eines romantischen Musikers hervorgegangen 
ist, sie ist ein Werk, das nichts zu tun hat mit den Wunder- und 
Maschinenpossen der Zeit, weil sie einen neuen Stil repräsentiert. 
Der Stoff wird durchaus folgerichtig nach der romantischen Grundidee 
behandelt, ohne daß auf den billigen Effekt hingezielt und ein Zugeständnis 
an den „gemeinen Geschmack“ gemacht wird. Die üblichen komischen 
Episoden des Singspiels fehlen gänzlich. Und wenn das Werk sich auch 
äußerlich noch als die alte Nummernoper darstellt, bei der die Gesangs¬ 
stücke den Dialog unterbrechen, und nur im Finale das musikdramatische 
Element als Handlung in ausgedehnterem Maße zur Geltung kommt, so 
entfernt es sich doch in Wahrheit sowohl vom deutschen Singspiel 
wie von der italienischen Oper, indem seine Einheitlichkeit die 
ganze Form bestimmt. Schon die verhältnismäßig kleine Anzahl der 
Solonummern fällt auf; es gibt deren eigentlich nur drei. Aber auch 
diese sind ganz aus der Situation heraus zu verstehen, sodaß man sich 
kaum des Überganges vom gesprochenen Dialog zur Musik bewußt wird. 2 ) 
Dazu treten vor allem die Gestaltungen zur „Szene“, die Hoffmann ver¬ 
sucht hat, und zwar immer, wenn Kühleborn und seine Geisterschar in 
die Handlung eingreifen. Der mächtige Wasserfürst ist in der Tat die 


herzlicher. „Unharmonische“ Verhältnisse — wenigstens was die Opernfrage an¬ 
betrifft — waren ferner Mendelssohn-Devrient, Mendelssohn-Klingemann, Weber- 
Chezy (1), Weber-Planche, um nur die Wichtigsten zu nennen. 

2 ) Für die Einzelheiten muß ich hier auf mein Buch „Die Opemdichtung der 
deutschen Romantik“ (Breslau 1911, F. Hirt) verweisen, in dem besonders E. Th. A. 
Hoffmann der ihm zukommende Platz eingeräumt ist. 

*) Während das Fortbestehen des gesprochenen Wortes in der romantischen 
Oper von Hoffmann über Weber bis zu Marschner sich historisch aus dem Zu¬ 
sammenhang mit dem deutschen Singspiel erklärt, wird der Dialog von Hoffmann 
überdies als ein stilistisches Hilfsmittel zur Charakterisierung von Gegensätzen 
zweier Welten gedeutet und benutzt, und zwar wiederum in äußerst eigenartiger Weise. 
Auch hierfür muß auf meine ebengenannte Schrift hingewiesen werden (S. 45). 
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gewaltigste Figur des Werkes und bezeichnet den ersten Vertreter des 
Welt verneinenden und Menschen vernichtenden Dämons, der für die roman- 
tische Oper so charakteristisch wurde. Die Kühleborn-Musik ist das Be¬ 
deutendste der Oper, dasjenige, was am meisten in die Zukunft weist. 
Sonst erscheint Hoffmann — und das allein läßt seine Musik uns Heutigen 
manchmal etwas verblaßt klingen — wohl oft als musikalischer Epigone 
Glucks und Mozarts (obwohl lange nicht in dem Maße, wie allgemein 
„geglaubt“ wird), doch zeigt ein vorurteilsfreies Studium der Partitur 
auch außerhalb der Kühlebornpartieen mindestens so viel originelle Musik 
wie jede moderne „Zugoper“. 

Die Oper hatte ein merkwürdiges Schicksal. 1815 wurde sie zur 
Aufführung am Berliner Königlichen Sehauspielhause angenommen, und 
ohne daß man Hoffmanns Komposition kannte, hatte der Text „nicht sowohl 
gefallen als eine durchgreifende Sensation erregt“. Die erste Aufführung 
fand am 3. August 1816 statt und bis zum 29. Juli 1817 kam es zu etwa 
20 Wiederholungen. An diesem Tage brannte das Schauspielhaus mit der 
gesamten Ausstattung der Undine nieder. Dem Plane, das Werk im 
Opernhause herauszubringen, widersetzte sich Hoffmann. Im Jahre 1906(1) 
erscheint der erste gedruckte Klavierauszug von Hans Pfitzner (Edition 
Peters). Man kann also nicht einmal sagen, daß die Oper Mißerfolg 
gehabt hat: durch rein äußerliche Umstände und durch die künstlerische 
Einsicht seines Schöpfers ging der deutschen Bühne ein Kunstwerk ver¬ 
loren, das unbedingt verdient hat, lebendig erhalten zu werden, das kein 
Geringerer als C. M. v. Weber in seiner begeisterten und verständnisvollen 
Besprechung vom 19. März 1817 als „eines der geistvollsten, das uns die 
neuere Zeit geschenkt hat . . .“ hinstellt. 

Die Geschichte der romantischen Oper bis zum Jahre 1813 ist die 
Geschichte der Hoffmannschen „Undine“. So wie sich das Zusammenwirken 
Hoffmanns und Fouquö’s ausbildete, ebenso verkehrten Dichter und Kom¬ 
ponist bei allen folgenden romantischen Opern, die als „Kunstwerk“ ge¬ 
wertet sein wollen. Der Fall ist typisch. Vom Musiker geht fast immer die 
Anregung aus. Er fühlt sich von einem Stoff angezogen. Er entwirft das 
Szenarium und übergibt das Gerippe des Textes dem Dichter. Selten ist 
er sofort mit dessen Arbeit einverstanden. Er schlägt Änderungen vor, 
empfiehlt Kürzungen, bringt Zusätze an und ist bis zu einem bestimmten 
Punkte doch auch sein eigener Librettist. Die Entstehungsgeschichten von 
„Freischütz“, „Euryanthe“, „Berggeist“, „Kreuzfahrer“, „Hans Heiling“, 
„Genoveva“ belegen dies zur Genüge. Die deutsche Romantik hat dem 
Opernkomponisten die Initiative verliehen: romantische Grundidee, roman¬ 
tische Stoffwahl, gesteigertes Nationalgefühl, Streben nach dem Gesamt¬ 
kunstwerk. Die mächtige Operntradition wirkt hemmend auf diese frischen 
Triebe: noch bleibt man kleben an der überkommenen Form. Die musi- 
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kalischen Romantiker bemühen sich, diese Form mit ihren Einheitsversuchen 
zu verbinden. HofFmann schafft sich in der „Undine* einen eigentümlichen 
Stil, Weber in der „Euryanthe*, Spohr in der „Jessonda“ nehmen die Er¬ 
weiterungen zur musikdramatischen „Szene* auf, Marschner bringt in 
«Templer und Jüdin* ein Stück Musikdrama und zugleich ein Singspiel 
fertig — mit einem Wort: diese Künstler schließen samt und sonders Kom¬ 
promisse. In dem Augenblick, wo die Form zerstört wird, hört der 
Doppelzustand auf: der Dichtermusiker in einer Person ist da — Richard 
Wagner. Er bedeutet Abschluß und Höhepunkt einer Entwickelung. Nach 
ihm beginnt das Suchen von neuem, und heute stehen wir mehr oder 
weniger vor den gleichen Fragen des Musikdramas wie die Vorwagnerianer, 
nur mit etwas verschobenen Gesichtspunkten. Man lese dazu Hans Pßtzners 
bemerkenswerten Aufsatz „Zur Grundfrage der Operndichtung* in den 
Süddeutschen Monatsheften. 

In Hoffmanns „Undine* kommt ferner schon deutlich ein Wesenszug 
zum Ausdruck, der, ebenfalls der deutschen Romantik entsprungen, den 
ganzen Charakter der deutschen Oper und des deutschen Musikdramas 
bestimmt: der Erlösungsgedanke. Nur in der Erlösung durch reine Liebe 
kann das unbefriedigte Sehnen nach dem Unendlichen, nach Beseelung der 
Natur und nach Seelengemeinschaft Befriedigung finden. Nur — und darin 
sehe ich die Hauptbedeutung der deutschen Romantik für das moderne 
Musikdrama — durch eine solche poetische Idee konnte die Oper über¬ 
haupt erst zum Drama werden. Hätten die musikalischen Romantiker die 
Erlösungsidee konsequent zu Ende gedacht und einheitlich durchgeführt, 
dann hätten schon sie ein musikalisches Drama hervorgebracht. Wie es ist, 
wurden sie auch hierin durch die Operntradition, die einen glücklichen 
Schluß, Belohnung der Tugend, Bestrafung des Bösen forderte, behindert. 
Immerhin, es finden sich starke Anläufe, besonders in den drei Meister¬ 
opern Heinrich Marschners, vor allem jedoch wiederum in Hoffmanns 
„Undine*, deren Schluß durchaus tragisch ist (der Ritter stirbt und sühnt 
seine Schuld; nur symbolisch wird er mit Undine im Jenseits vereint. 
Heilmanns Worte „O stille — Gesiegt hat besserer Wille — Und was du 
tot nennst — Ist zum Licht geboren*). Erst Richard Wagner gelangte zu 
der vollkommenen Durchbildung des Erlösungsgedankens der deutschen 
Romantik. Die Modernen folgten, soweit sie folgen konnten. 1 ) 

Was nach 1813 in der deutschen Oper folgt, ist besser bekannt. 8 ) Spohr 
schreibt den „Faust*, Weber den „Freischütz*, beide etwa zu gleicher Zeit 


x ) Die Beziehungen unserer modernen Opernkomponisten zu den Romantikern 
müßten in einem besonderen Aufsatze untersucht werden: einmal nach der ideellen 
Seite hin (Pfitzner), dann auch nach der stofflichen (Braunfels, Busoni). 

2 ) Nicht zum wenigsten durch Georg Kaisers verdienstliche Gesamtausgabe von 
Weber» Schriften. 
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bringen die ersten „durchkomponierten* deutschen Opern („Jessonda“, „Eu- 
ryanthe“) zustande. Marschner, Lortzing und die anderen zweiten und 
dritten Ranges kommen nach. Bis zum Jahre 1833 etwa, der Entstehungs¬ 
zeit von Marschners „Hans Heiling“, bewegt sich die Entwickelung in auf¬ 
steigender Linie. Wer hinter die Kulissen zu blicken weiß, der sieht eine 
Fülle von vergeblichen Mühen, von heißem Ringen und von schwachen 
Siegen der Romantiker-Musiker. Spohr findet nach der „Jessonda“ keinen 
vernünftigen Text mehr, Weber muß sich zur „Euryanthe“ mit der schreck¬ 
lichen Helmina von Chezy zusammentun und dann seine herrliche „Oberon “- 
musik an ein Ausstattungsstück verschwenden, über dessen Umgestaltung 
für die deutsche Bühne er ins Grab sinkt. Marschners „Hans Heiling* 
verdankt einem glücklichen Zufall sein Entstehen; von den folgenden 
Textbüchern dieses durchaus originellen Meisters ist eines immer elender 
als das andere. 1 ) Und nun gar all die Opern, die geplant waren und nicht 
zustande kamen (Brentano-Weber: „Tannhäuser“; Grillparzer-Beethoven: 
„Melusine“; Schubert, Mendelssohn). Die Schicksale der einzelnen Werke 
entsprechen ihrer Entstehungsweise, überall Wahn, nichts als Wahn und 
reinste Tragikomik. Beispiel: Lortzings „Undine“, ein gemütliches, von 
komischen Episoden getragenes, romantisch-verwässertes Erzeugnis, bei 
dessen Konzeption der ehrliche Lortzing selbst gestand, daß hier seine 
Kräfte nicht ausreichten, „da der Text mehr tragisch wird“, die aber immer 
weiter im Repertoir mitgeschleppt wird. Im letzten Jahre der romantischen 
Oper (1850) bringt Schumann, nachdem er jahrelang sein morgend- und 
abendliches Künstlergebet „Deutsche Oper“ ausgestoßen hat, eine „Ge¬ 
noveva“ auf die Bühne und ist überzeugt, etwas Neues und stark Dra¬ 
matisches zu geben: „Genoveva! Dabei denken Sie aber etwa nicht an 
die alte und sentimentale. Ich glaube, es ist eben ein Stück Lebens¬ 
geschichte, wie es jede dramatische Dichtung sein soll . . .“ Wiederum, 
welche Tragikomik in diesem Glauben, welcher Zwiespalt zwischen Er¬ 
strebtem und Erreichtem! 

Bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts stand die Welt unter dem Banne 
des Vollenders der musikalischen Romantik, Richard Wagners. Was das 
Volk an seinen anderen Meistern gesündigt hatte, das haben einzelne 
unserer großen Modernen zum Teil wieder gutzumachen gesucht. Gustav 
Mahler rettete die „Euryanthe“. Hans Pfitzner gab die „Undine“ heraus 
und bearbeitete aufs glücklichste Marschners großartiges Werk „Der Templer 
und die Jüdin“. Felix Mottl studierte noch in seinen letzten Lebensjahren 

*) Marschner am 9. Juni 1856 an Herlossohn: „Unter den 61 mir zugeschickten 
Opernbüchern war auch nicht eines, das nur eine vernünftige Idee zu einer Um¬ 
arbeitung dargeboten hätte. Was soll man tun? Ganz Stillschweigen, alt werden, 
den Quell versiegen lassen, um es nicht laut werden zu lassen, daß die deutschen 
Dichter keine Opern dichten können?“ 
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die „Jessonda* neu ein: wie in der Dichtung, so scheinen wir auch in der 
Musik einer romantischen Renaissance, einer Art Neuromantik zuzuneigen. 
Wenn man den „Vampyr* wieder auffiibren wird, wenn der „Hans Heiling* 
sich einen festen Platz im Spielplan der deutschen Theater erobert haben 
wird, wenn man die „Euryanthe“-Musik ebenso häufig wie den „Frei¬ 
schütz* in deutschen Landen zu hören bekommt und wenn man endlich 
Hoffmanns „Undine* neu erweckt hat (eine Ehrenpflicht für 19161), dann 
erst wird man beurteilen können, was die deutsche romantische Oper für 
das moderne Musikdrama nicht nur historisch, sondern als lebendige künst¬ 
lerische Macht bedeutet. Denn (Hand aufs Herz) — wer wollte sich ver¬ 
messen, den Stab über Erzeugnisse edelsten Kunststrebens zu brechen, 
bevor er sie nicht — von seinem durch Wagner gewonnenen modernen 
Standpunkte aus — wieder ganz neu erlebt hat? Ich behaupte, daß dabei 
verschiedene Überraschungen herauskommen dürften! 
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DER HUMOR IM LETZTEN SATZ VON HAYDNS 
OXFORD-SYMPHONIE 

VON ALFRED HEUSS IN LEIPZIG 


E s wird kaum einen Musiker geben, der nicht auf humoristische 
Stellen in Haydns Instrumentalwerken ohne weiteres aufmerksam 
machen könnte. Indessen kenne ich keine nähere Darstellung vom 
Wesen des Haydnschen Humors, noch ist mir ein Versuch bekannt, der 
einen ganzen Satz Haydns auf seinen Humor hin betrachtet hätte. Mit 
dem Humor in der Musik ist es ja überhaupt eine besondere Sache; er 
wird viel eher gefühlt, oder besser noch, geahnt, als daß er klar erkannt 
würde, wenn nicht gerade drastische Mittel zu Hilfe genommen werden, 
wie der berühmte Paukenschlag Haydns. Mit dem Wort „fühlen* ist aber 
zugleich angedeutet, daß es im ganzen doch nur wenige Hörer gibt, denen 
der Humor in Werken der Tonkunst wirklich bewußt wird. Auch heute 
dürfte Schumann in seinem Artikelchen über das Komische in der Musik 
einigermaßen recht haben, wenn er sagt: 

„Die weniger gebildeten Menschen sind im ganzen geneigt, aus der Musik ohne 
Text nur Schmerz oder nur Freude, oder (was mitten inne liegt) Wehmut heraus¬ 
zuhören, die feineren Schattierungen der Leidenschaft aber, als in jenem den Zorn, 
die Reue, in dieser das Gemächliche, das Wohlbehagen usw. zu finden nicht imstande, 
daher ihnen auch das Verständnis von Meistern wie Beethoven, Franz Schubert, die 
jeden Lebenszustand in die Tonspracbe übersetzen konnten, so schwer wird* 

Es ist auch etwa bei dem und jenem humoristischen Werk ziemlich 
lang gegangen, bis man seinen Humor erkannte. Schon Schumann hat 
sich darüber beklagt, daß gegen die Achte Symphonie, „der doch an 
humoristischer Tiefe kaum eine andere Beethovens gleichkommt*, ein 
Vorurteil herrsche und sie deshalb von allen Symphonieen des Meisters 
am wenigsten gespielt werde. Ambros sah sich aus dem gleichen Grunde 
genötigt, über dieses Werk sich besonders zu verbreiten und zu versuchen, 
seinen Humor wenigstens an einzelnen Stellen nachzuweisen. 

Hier möge aber der Versuch gemacht werden, einen Haydnschen 
Symphoniesatz in seinem ganzen Verlauf in Rücksicht auf den ihm inne¬ 
wohnenden Humor zu verfolgen. Schon daß dies möglich ist, kann zeigen, 
daß man es mit einem humoristischen Satz besonderer Art zu tun hat, 
weil er eben nicht nur einige auffallende humoristische Stellen enthält 
oder in seinem allgemeinen Charakter humoristisch gefühlt werden kann, 
sondern weil er gleichsam ein humoristisches Programm durchführt. 
Darüber dann nachher noch einige Worte. Darauf mag aber immerhin 
hingewiesen werden, daß dieser Satz nur eine Seite des Haydnschen 
Humors, dafür aber die feinste und wohl auch am wenigsten bekannte, 
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zum Ausdruck bringt. Welche, möge die Studie zeigen. An und für sich 
ist Haydns Humor sehr mannigfaltig, und es kommt ihm hierin kaum ein 
anderer Meister gleich. Es dürfte auch eine dankbare Aufgabe sein, 
Haydns Humor, der vom leichtesten Spiel des Witzes bis zu grotesker 
Komik reicht, eine zusammenhängende Darstellung zu widmen, eine der 
vielen Aufgaben, die eine künftige Musikästhetik zu lösen haben wird, um 
zur Behandlung eines ihrer schwierigsten und feinsten Kapitel das not* 
wendige künstlerische Operationsmateriaf bereit zu haben. Sicherlich 
würde Haydn in einer allgemeinen Darstellung des Humors in der Musik 
eine Hauptrolle spielen. 

• • 

• 

Zum Verständnis dieser Ausführungen ist es natürlich nötig, daO der 
Leser die Partitur 1 ) oder doch wenigstens einen Klavierauszug der Symphonie 
vor sich hat. Schon in der Aufstellung des Themas liegt Humor, wenn 
dieser zwar erst verständlich wird, wenn man weiß, worum es sich in dem 
Satz überhaupt handelt. Denn gar nicht so wirklich haydnsch wird das 
lötaktige Thema zweimal direkt hintereinander gespielt, was um so mehr 
auffällt, als das Thema aus zwei gleichen Hälften besteht, man also vier¬ 
mal das Gleiche hört. A priori könnten wir deshalb sagen: Wer viermal 
seine Aufgabe memoriert, der sollte seiner Sache auf alle Fälle sicher sein. 
Das Thema hat’s sehr eilig, und da auch das zweite Thema auf überaus 
bebenden Füßen dahineilt, so pulsiert in dem ganzen Satz eine geradezu 
wirbelnde Lebhaftigkeit. Mit stark treibenden Kräften ausgestattet, prägt 
sich das Hauptthema: 
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leicht ein. Der Leser sei auch gebeten, es sich nach Überlesung auswendig 
vorzusingen. Wir wetten nun, daß die meisten bei der mit + bezeicbneten 
Stelle stocken oder die Noten nicht ganz akkurat singen werden wie sie 
dasteben. Die Stelle hat ihre Tücke, deren man sich — als Musiker — 
sofort erwehren kann, wenn man sich klar gemacht, daß hier eine Modu¬ 
lation nach D-dur (Dominante) stattfindet, die auch recht auffällig gehand- 
habt wird, indem der in Staccatoachteln sich ergehende Murkybaß plötzlich 
seine Bewegung aussetzt und in Viertelnoten von C nach Cis geht. Die 
Melodie macht diese Modulation insofern geradezu auffällig mit, als die 

’) Eine solche ist in den bekannten Taschen-Ausgaben von E.Eulenburg erschienen. 
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zur Vervollständigung der Harmonie (c 6 und cis£) wichtigsten Töne von 
ihr gewählt werden. Denn rein melodisch hätte etwa nachstehende Fassung 
der Melodie im sechsten Takt: 



näher gelegen. Ungefähr in dieser Art werden sich auch die meisten, wenn 
sie sie nur ein- oder zweimal gehört und die Stelle nicht besonders aufs 
Korn genommen haben, die Melodie unbewußt zurechtlegen. 

Auf den ganzen ersten Teil des Satzes sei der Kürze halber nicht 
eingegangen, da man seine Humore leicht verstehen wird, wenn man die¬ 
jenigen im zweiten Teil, der natürlich auch die Hauptsache bringt, erkannt 
haben wird. Zudem gibt der erste Teil im wesentlichen die Exposition 
des Satzes, wie er uns in der Wiederholung, wenn auch in anderer An¬ 
lage, nochmals begegnet. Wichtig ist für uns nur der Schluß des ersten 
Teiles, der auf einem neugierigen Dominantsextakkord eine Frage an die 
Zukunft richtet. Die Lösung der Dissonanz erfolgt auch sogleich im 
zweiten Teil, und zwar ganz unerwartet in Moll (g moll, Tonica mit kleiner 
Sexte), und zudem ist es das Thema selbst, das in diesem geharnischten, 
vielversprechenden Mollgewand hervorspringt, ein Wagnis tollkühner Art, 
wie sich sofort zeigen wird. 

Es ist eine alte Sache, daß es sehr gefährlich sein kann, wenn ein 
ausgesprochenes Durthema, das es zudem sehr eilig, also nicht viel Zeit zur 
Überlegung hat, plötzlich in Moll auftritt; hat es sich nicht vorher genau 
überlegt, ob die Moll-Verkleidung ihm auch paßt, so kann dies ganz un¬ 
liebsame Folgen haben. Am verwundetsten sind denn auch die Baß¬ 
instrumente, die mit ihren schweren Noten so etwas wie Unheil wittern 
und zur Vorsicht zu mahnen scheinen. Aber wie es nun einmal ist, 
Keckheit, Draufgängertum haben leicht etwas Bestrickendes, schon im 
dritten Takt geben sie ihren Widerstand auf und tun es den übrigen 
Instrumenten gleich. Richtige Pessimisten sind indessen die Trompeten 
und Hörner: sie haben die Töne g und d (Tonica und Dominante) ordnungs¬ 
gemäß, und zwar sicher im Sinne von Dur, angegeben, und sind nun direkt 
gekränkt, daß die Bässe nicht das pflichtgemäße d, sondern die kleine 
(Moll) Sexte gebracht haben. Schon nach dem zweiten Takt setzen sie 
aus, sie trauen der Sache auf keinen Fall. 

Indessen scheint alles famos zu gehen; da, im sechsten Takt, an der 
Stelle, von der vorhin ausführlich die Rede war, gibt’s eine Stockung. Man 
weiß nicht wohin. Generalpause. Was ist geschehen? Die Fortsetzung 
des Themas in Moll müßte so heißen: 
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Aber was wäre das? In fliegender Eile Ober diesen Teufelsschlund von 
übermäßiger Quarte (es-a) hinwegsetzen, das ist zu viel verlangt, von 
Rechts wegen geht dies ja auch nicht an; jedenfalls sehen alle Instrumente 
mit Bangen, daß etwas nicht in Ordnung ist. Daher die allgemeine 
Schreckenspause. Aber was nun? Kein Mensch weiß Auskunft. Die 
erste Violine besinnt sich zuerst und erinnert sich des Radikalmittels: 
Von vorne anfangen! Ja, wenn man sich nicht mit diesem verfluchten 
Moll eingelassen hätte, dann würde es vielleicht wohl geben, man ist aber 
so verwirrt geworden, daß man überhaupt nicht mehr recht weiß, wo man 
sich befindet. Man schloß mit dem Ton g. Ha, der muß es sein, denn 
das ist zugleich der Grundton des Satzes, der Symphonie überhaupt. Also 
beginnen die ersten Violinen mit dem Ton g und-spielen, ja was spielen sie?: 
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Das Thema in c-molll Als ob das eine Lösung bringen könnte! Wie vor¬ 
sichtig sie geworden sind, zeigt ihr leises Auftreten (piano). Niemand folgt 
ihnen auch zunächst, man fühlt, die Violinen gehen einen gefährlichen 
Weg. Und als im dritten Takt die zweiten Violinen und die Bratschen 
herbeispringen, handelt sich’s mehr um ein Zurückhalten als um eine 
Aufmunterung; jedenfalls zeigt sich’s nur um so offenkundiger, daß man 
auf ganz verkehrter Fährte ist. Alles schweigt. Wieder eine Generalpause. 
Die wiederholte Stille fängt an fürchterlich zu werden. Wo soll das hin¬ 
führen? Kaum hatte man ja erst angefangen, sich selbständig — in der 
Durchführung — zu bewegen, und schon sitzt man derart auf. Das darf 
nicht sein. Wieder besinnen sich die ersten Violinen ihrer Führerpflicht. 
Wenn das Anfängen mit dem Ton g nicht richtig war, nun, dann muß es 
doch sicher der folgende Ton sein, überlegt man sich in der fiebernden 
Pause. Und so in Gottes oder drei Teufels Namen mit al Aber wie 
kleinlaut sie geworden sind, diese Führer, diese Herren erste Violinen! 
Kaum hört man (pp), wie sie daherhuschen: 
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Wieder folgt ihnen niemand, nur die zweiten Violinen und Bratschen, als 
zur Sippe gehörend, kondolieren wieder im zweiten Takt, mit dem Be¬ 
deuten, der eingeschlagene Weg sei sicherlich ganz und gar aussichtslos. 
Und wieder umfangt uns ein Nichts, ein luftleerer Raum, eine General¬ 
pause. Was wird dieses Mal das Resultat allgemeinen Nachdenkens sein? 

Was einer nicht fertig bringen kann, sich einen Durchgang zu er¬ 
zwingen, das könnte vielleicht gemeinschaftlicher Anstrengung gelingen. 
Flöten und Oboen treten den ersten Violinen zur Seite, man beginnt 
wieder einen Ton höher, mit h, und hat damit die Paralleltonart von G-dur, 
e-moll erreicht. Von G-dur über g-moll, c-moll und d-moll nach e-moll, 
wieviel Konfusion, Verwirrung liegt darin! Um wieviel einfacher hätte 
man das haben können! Aber es ist keine Zeit zu erbaulichen Rück¬ 
blicken, nur eines wissen die Instrumente: es gilt durchzukommen um 
jeden Preis, man darf nicht mehr erschrocken Stillstehen, es gibt nur ein 
Entweder — Oder. Daß es in Moll kein wirkliches, ein befriedigendes 
Durchkommen gibt, haben sie zur Genüge erfahren, darum handelt es sich 
auch nicht, aber man muß sich einen Durchgang erzwingen, um aus diesem 
schrecklichen Mollgebiet herauszukommen. Die Versuche geschehen des¬ 
halb auch mit einer in dieser Symphonie unerhörten Energie, besonders 
mit Hilfe scharfer Kontrapunktik, den Waffen von Stahl und Eisen. Wie 
ein scharfes Maschinenrad greift zunächst bei den tiefen Instrumenten das 
chromatische Motiv ein: 



das hierauf nach Regeln des doppelten Kontrapunkts in der Höhe er¬ 
scheint. Noch wichtiger ist aber die Melodie. Genau genommen, kommt 
man nicht weiter wie bei den zwei vorherigen Versuchen in c-moll und 
d-moll, nämlich nur zwei Takte; man würgt sich aber jetzt nach dem 
Prinzip des Biegens oder Brechens weiter: 


m 


r i-r> 


’jSt 






Wieder ist es das Horn, das der ganzen Sache nicht traut. Es setzte ver¬ 
trauensvoll mit dem Ton g ein, wohl in der Hoffnung, man hätte G-dur 
erreicht, und es lasse sich nun wirklich vorwärts kommen; chromatisch 
nach E gedrängt, verliert es 'alles Zutrauen und hält inne. Was nun 
folgt, sind nichts anderes als Versuche, wieder in das wirkliche Thema 
hineinzukommen. Zweimal versucht man es in e-moll. Die tiefen In¬ 
strumente (Bratschen, Celli und Fagotte) unter Anführung der Bässe stellen 
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sich in Reib und Glied und trauen sich zu, was den oberen Zehntausend, 
der Intelligenz nicht gelang. Aber schon nach sechs Takten setzen sie 
aus, ihre Weisheit ist zu Ende, und hohnvoll lachen die ersten Violinen 
auf einem Triller auf gis. Aber immerhin, man hat wieder einen neuen 
Weg gefunden, a-moll. Dieses Mal sind die Bratschen und Violoncelli die 
Mutigen — sie mögen gedacht haben, daß ihr vorheriger Versuch an der 
Schwerfälligkeit der Bässe scheiterte und wollen nun allein Vorgehen —, 
aber sie kommen noch weniger weit wie vorhin, nach dem fünften Takt 
erfolgt wieder die Zahlungseinstellung. Da aufgepaQt, die schweren In¬ 
strumente — Hörner, Trompeten und Pauken — haben die Nähe von 
G-dur gewittert, mit Gewalt werfen sie den Dominantakkord hinein, das 
heiße Ziel ist erreicht, wir sind in G-dur. 

Gottlob, könnte man ausrufen, wenn hierfür Zeit wäre. Man würde 
es den Bässen nicht Zutrauen, daß sie die ersten sind, die die Heimatluft 
fühlen; sie sind es auch, die mit dem Thema ganz richtig und höchsterfreut 
forte einsetzen. Aber was ist denn das? Schon nach dem zweiten Takt, 
bei ••• kommen sie wieder vollständig daraus; welche Jagd nach der Höhe, 
nach dem bereits wieder verlorenen Glück! Man höre: 



Woher diese Kopflosigkeit? Niemand anders, als die ersten Violinen sind 
die Schuldigen, was selbst der sagen muß, der den Bässen nicht allzuhohe 
Geistesgaben zuspricht und der Meinung ist, sie wüßten mit so feinen 
Dingern, wie es die Melodieen sind, nicht so recht manierlich umzugehen. 
Aber dieses Mal trifft die Schuld die ersten Violinen. Sei es, daß sie dan 
Bässen in ihrer angemaßten Herrenwürde den Ruhm nicht gönnen wollen, 
den richtigen Weg beschritten zu haben, sei es, daß sie überhaupt nicht 
merkten, daß man so unversehens an den heimatlichen Gestaden an¬ 
gekommen sei, genug, sie setzen gerade in dem Augenblick, als die Bässe 
in voller Entdeckerfreude das Thema bringen, mit einem so impertinent 
rücksichtslosen Sequenzmotiv ein, daß die Bässe sich entweder nach diesem 
richten müssen oder daß ein ohrenzerreißender Kampf zwischen den beiden 
Parteien entstünde. Mit: 







machen die Violinen die Bässe völlig konfus und treiben sie wie wahn¬ 
sinnig in die Höhe. Ihr Zweck wird auch völlig erreicht, die Bässe sind 
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nach sechs, vom Thema ganz hinwegführenden Takten, schachmatt und 
setzen aus (siehe das vorletzte Notenbeispiel). Erst hier erkennt man auch 
die wahre Absicht der ersten Violinen: es war wirklich Neid, denn sie 
selbst treten nun wieder als Chefs auf, um die Zügel in die Hand zu 
nehmen. Man muß es ihnen lassen, daG sie eine gewisse Geschiftskenntnis 
bekunden, sofern immerhin etwas dazu gehört, das Thema mit einer solchen 
Sicherheit zu überblicken, die gestattet, gerade dort weiter zu fahren, wo 
vorhin das Malheur mit der Entgleisung der Bässe passierte. Diese kamen, 
wie wir bereits sahen, schon am Ende des zweiten Takts draus, die 
Violinen setzen aber das Thema mit: 



ganz genau fort, aber, und hier rächt sich ihr vorheriges neidisches Ent¬ 
gegenarbeiten aufs ärgste, in Moll. Die Bässe hatten richtig das Thema 
in G-dur gebracht, waren aber mit aller Gewalt nach h-moll gejagt worden; 
sie setzen sich hier fest und nun, wo die Violinen mit kühnem Griff den 
verfahrenen Karren wieder herausheben wollen, steht man wieder in den 
Kalamitäten der ganz verfehlten Moll-Spekulation. Auch nicht einen Schritt 
ist man weiter gekommen, im Gegenteil ist die Situation brenzlicher wie 
je. Denn die tieferen Instrumente sind beleidigt, die gehetzten Bässe 
derart, daß sie einfach aussetzen, etwa mit dem Bemerken, die Violinen 
möchten nur Zusehen, wohin sie jetzt kämen, sie hätten’s satt. Die Violon¬ 
celli und Fagotte setzen sich aber mit geradezu höhnischer Ruhe auf einem 
längen Fis, der Dominante von h-moll, fest, was zu dem auf der Tonica 
errichteten Thema auch gar nicht recht passen will. Man sehe, wie im 
dritten Takt die Dissonanzen zusammenprallen: 



(die ersten Violinen siehe im vorherigen Beispiel), denn einzig die Violinen 
und Bratschen (unterstützt von Flöten und Oboen) halten es mit den 
ersten Violinen; die Violoncelli verharren in passiver Resistenz, oder mehr 
noch, sie sind heimliche Revolutionäre, die im stillen gegen die Regierung 
arbeiten. 

Wenn denn auch im eigenen Lager Zwietracht herrscht, da ist die 
Anarchie nicht mehr sehr weit entfernt. Und eine solche erleben wir 
denn auch in ihrer Art. Mit dem Nachdruck der Dominantkraft kadenzieren 
die Violoncelli nach h, die Bässe, urplötzlich wieder mobil geworden, 
springen ebenfalls herbei, und nun wird einfach darauflos gewettert. Die 
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Violinen müssen mitmachen, jeder Gedanke ans Thema ist ganz unmöglich 
gemacht, mit wütenden Sechzehnteln legen sie los, zehn Takte lang hält 
der allgemeine Sturm an. Man arbeitet denn auch tatsächlich mit der 
elementaren Logik eines Wütenden; die gleichen, kurzen Kadenzen folgen 
sich so regelmäßig wie Faustschläge. In der Art, wie hier in diesen 
zehn Takten modulatorisch vorgegangen wird, ließe sich denn auch eine 
kleine Ewigkeit fortfahren: 



In dieser kurzsichtigen Modulationswut beträgt sich nur, wer blind¬ 
wütend dreinschlägt. Endlich hat man sich ausgetobt, und zwar plötzlich; 
man erinnert sich, daß man denn doch vernunftbegabt ist. Es kommt 
häufig vor, daß bei erregten Menschen nach Wutanfällen ein gewisses 
Wurstigkeitsgefühl eintritt. In der Wut, unter Schimpfen und Fluchen 
z. B. etwas finden, ist einem Sterblichen sozusagen nie beschieden, man 
weiß das, aber das Austoben ist eine Wohltat und nachher faßt man die 
Sache wieder von einer leichten Seite auf. Man hofft keineswegs ohne 
weiteres das Gesuchte zu finden, aber man ist doch wieder so weit 
ruhig geworden, daß man den Mund zum Pfeifen spitzen kann. So ist es 
denn auch hier ganz natürlich, daß niemand daran denkt, das gesuchte 
erste Thema wiederzufinden, aber in hellster Zufriedenheit begnügt man 
sich mit dem — zweiten Thema. 

Dieses, in C-dur hervorspringend, ist denn auch eine besondere 
Nummer. Noch flinker wie das erste Thema, hat es in seiner gleich¬ 
mäßigen Behendigkeit etwas Unbedeutendes an sich. Die Flöten können 
es sich auch nicht versagen, ein paar nichtsnutzig witzelnde Bemerkungen 
hinein zu kontrapunktieren: 



weil ihnen die Melodie doch ein bißchen zu simpel vorkommt. Aber 
dennoch erscheint hier dieses Thema so etwas wie eine Erlösung; man hat 
eine Ablenkung gefunden, und so etwas kann unbezahlbar sein. Wie es 
denn nun einmal aber so geht, man nutzt so etwas auch sofort bis zum 
Verbluten aus. Fortwährend wird die gleiche Melodie gedudelt, mechanisch 
wiederholt man sie um einen Ton höher — und am liebsten würde man 
wohl den halben Nachmittag fortfahren und den ganzen Quintenzirkel 
durchlaufen, etwa so: 
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Nur bis zu dem Zeichen 0 geht das Thema in der Originalgestalt, so, wie 
es im ersten Teil auftritt; von dem Zeichen an beginnen die jetzigen 
mechanischen Erweiterungen, Klischee-Vervielfältigungen vergleichbar, die 
denn auch, wie es hier gezeigt ist, in beliebiger Zahl angefertigt werden 
könnten. Bei dem Zeichen + wird den Bässen und den Bläsern diese 
geistlose Vervielfältigungsmethode zu dumm, sie rufen den Violinen auf 
einem energischen Sextakkord auf dis zu: Macht Schluß mit der Melodie 1 
Wir können doch nicht die ganze Zeit das lumpige zweite Thema spielen I 
Die Protestkundgebungen sind gewichtig, sie dauern nicht weniger als 
acht Takte. Außer den Flöten, die sich in ihr Spottmotiv geradezu ver¬ 
liebt haben, freut sich auch jedermann, das dumme zweite Thema, das 
eigentlich doch nichts zu sagen hat und nur als willkommene Ablenkung 
willkommen gewesen war, abgeschüttelt zu haben. Da man mittlerweile 
ja auch wieder ruhig geworden ist, so ließe sich nun mal wieder an die 
eigentliche Aufgabe denken. Auch die Trompeten sind ganz dieser 
Meinung, mit dem frischen Motiv im siebenten, dem Protest- und Kon¬ 
solidierungstakte: 



bezeugen sie nicht nur ihre Zufriedenheit, sondern muntern auch mit 
kriegerischer Miene zu Taten auf. Das wirktl Sämtliche Streicher und 
Holzbläser werfen sich unisono — welche Eintracht herrscht wieder unter 
den entzweiten Parteien — in die Brust, mit dem klirrenden Alarmmotiv: 
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Sie alle rufen ein: Hallo, auf! Wir haben Pflichten! Auf, zu gemein¬ 
schaftlicher Arbeit! Man ist derart in Eifer, daß man zunächst gar nicht 
zu merken scheint — im vierten und fünften Takt —, daß man unwill¬ 
kürlich ins Thema hineingekommen ist. Aber nur einen Augenblick lang 
ist man sich nicht im klaren, sofort stürzt alles — mit Ausnahme der 
Blechbläser — mit einer mächtigen Energie auf das Thema zu; sie alle 
halten es fest, muß doch, was der Initiative aller entsprang, unbedingt 
richtig und von Erfolg gekrönt sein. Mit welch gewaltigem Ansturm sucht 
man das Thema zu erobern, man richtet geradezu eine Kanonade auf diesen 
bösen dritten Takt, einem Festungsturm vergleichbar. Aber es kann nicht 
gelingen, ist man doch wieder in das verwünschte, von Zauberern bewohnte 
Mollgebiet gelangt. Aber dennoch, die Energie, mit der man über den 
dritten Takt zu kommen sucht! Sie verdienen alle Ehrenkreuze für ihren 
hartnäckigen, todesmutigen Angriff, ihr eisernes Umklammern des Themas: 
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Es nützt nichts, man kommt nicht durch, weicht zurück und da, bei 
den eingeklammerten Noten, wäre man unversehens ins Thema binein- 
gekommen; das Geschick meinte es günstig, aber man merkt es nicht, so 
sehr ist man mit dem Rückzug beschäftigt, man merkt es nicht einmal, 
obgleich die Hörner, Trompeten und Pauken, die mit genialem Blick die 
Situation erschaut haben, mit lautester Stimme die Dominant- und Tonika¬ 
akkorde von G-dur angeben und gleichsam rufen: Paßt doch auf, wir sind 
ja auf der ganz richtigen Fährte! Weiter machen im Thema! — Aber das 
ist ja gerade der Fluch des Übereifers, daß man den Wald vor lauter 
Bäumen nicht sieht, da nützt alles Einblasen, alles Stupfen nichts, man 
schießt übers Ziel. 

Man muß aus anderen Sätzen wissen, wie gern Haydn die Wieder¬ 
holung des ersten Teils — denn vor dieser stehen wir — auf unerwartete 
Weise herbeiführt, sie gewissermaßen hineinschmuggelt, wie es auch hier 
der Fall gewesen wäre, wenn er bei dem erwähnten Themenzitat das 
Thema fortgesetzt und auf diese Weise die Reprise herbeigeführt hätte. 
Aber er tut dies hier nicht, weil es ihm eben in diesem so wunderbar 
humoristischen Satze darum zu tun ist, die Instrumente das Thema durch¬ 
aus nicht finden zu lassen. 

So steht man denn wieder einmal in einer Generalpause sehr ver¬ 
blüfft da und stellt Betrachtungen über die Unzulänglichkeit seines Strebens 
an. Wer den Schaden hat, darf für Spott bekanntlich nicht sorgen. Denn 
wahrhaftig, die Flöten, in diesem Satz überhaupt so etwas wie enfants 
terribles, machen sich über die Streicher lustig. Sie haben allerdings ein 
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gewisses Recht dazu: denn als die Blechbläser wie mit Fäusten auf die 
denkbar günstige Gelegenheit hinwiesen, das Thema zu fassen, merkten die 
Holzbläser auf und stellten sich auf seiten ihrer blechgepanzerten Genossen, 
aufpassend, ob die Streicher sich als Herren der Situation zeigen würden. 
Jetzt, nach deren erfolgtem Reinfall, spielen die Flöten das von den 
Streichern nicht kapierte Hauptmotiv aus, spottend, in gebundener, über¬ 
trieben freundlicher, direkt scheinheiliger Fragefassung, als sagten sie: Ihr 
Herren Violinen, nicht wahr, so heißt wohl das Thema? 
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Und wie die Streicher sich schämen! Es reicht gerade noch zu einigen 
errötenden, kleinlauten Pizzicato-Tönen, am liebsten sänke man vor Scham 
in die Erde. Gottlob, daß eine Generalpause alle in Schweigen hüllt. 

So ist denn das Suchen des Themas trotz aller Anstrengungen negativ 
verlaufen. Man fand es nicht, die günstigsten Gelegenheiten nach Absol¬ 
vierung der unsinnigsten Manöver waren verpaßt worden; jetzt ist man 
ja glücklicherweise bei dem Dominantseptakkord angelangt, man nimmt sich 
in einer Generalpause Zeit zum Nachdenken, und nun ist es eine leichte 
Sache, mit dem Thema wieder zu beginnen: die Wiederholung des Sonaten¬ 
satzes setzt ein. 

Dieser Satz wäre nicht was er ist, ein einzigartig konsequentes 
humoristisches Stück, wenn die Wiederholung nichts Neues, dabei aber den 
früheren Humoren Analoges brächte. Und das ist der Fall, wie wir gleich 
sehen werden. Zeit zu Betrachtungen ist auch keine vorhanden, denn 
schon hat das Thema auf der üblichen Route seinen Weg zurückgelegt, 
mit ordnungsgemäßem Halbschluß auf dem Dominantakkord. Und da es 
nun einmal zur fixen Idee der Instrumente gehört, sich fortwährend mit 
dem Thema einzulassen, so fängt man sofort wieder von neuem an; ist 
doch die Wiederholung in diesem Satze als eine zweite Durchführung an¬ 
zusehen. Eines hat man aber gelernt und sich tüchtig hinter die Ohren 
geschrieben: ln Moll wird nicht mehr gearbeitet, davor hütet man 
sich wie vor der Pest. Und wie soll es einem mit dieser Erkenntnis fehlen 
können! Wie sicher und flott gleiten jetzt die Violinen dahin: 
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Leider bat man die Rechnung doch ohne die Bässe gemacht. Diese 
ruhen auf einem langen D aus; sie sehen allem nach nicht den geringsten 
Grund ein, sofort sich wieder zu beschäftigen, und da bleibt den Violinen 
nichts anderes übrig, als im zehnten Takt zu kadenzieren. Aber tragisch 
nimmt man jetzt, nachdem man ganz andere Dinge erlebt, so etwas nicht. 
Man weiß auch sofort Rat: ohne irgendwelches Kopfzerbrechen wählt man 
das zweite Thema, das als Lückenbüßer schon früher brillante Dienste ge¬ 
leistet hatte. Kaum ist man aber mit dieser Spielerei auf kürzeste Art zu 
Ende gekommen, so hat man wieder die unglückselige Idee, sich mit dem 
Hauptthema zu versuchen, um nachzuprüfen, ob man es auch vollständig 
in sich habe. Allerdings nicht alle Instrumente haben dieses Bedürfnis. 
Die ersten Geigen, die an Enttäuschungen reichsten Instrumente, stemmen 
sich mit Synkopen hartnäckig dagegen, aber die übrigen Streicher kümmert 
dies nicht, sie wollen auch einmal zeigen, was sie allein, ohne ihre Chefs 
vermögen. Und da haben wir’s denn gleich wieder: 
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Man ist eben einfach, und zwar im vierten Takt, wieder daraus, in 
eine andere Fährte gekommen. Die ersten Geigen fahren beim ff höchst 
aufgeregt auf, sie fluchen, — aber zu retten ist da nicht viel — und man 
ist klug genug, so rasch als möglich mit dröhnenden Schlägen zu kaden¬ 
zieren. So steht man wieder fein säuberlich in G-dur, allerdings ohne in 
der Lage gewesen zu sein, in freiem Wettbewerb des Themas Herr geworden 
zu sein. Man ist auch trotz allem so verblüfft, daß niemand vorzutreten 
wagt, außer, man lache nicht, den Flöten. Ausgesucht diese Schwächlinge 
des Orchesters treten hervor, und wenn wir auch wissen, daß sie sich in 
diesem Satze äußerst wichtig Vorkommen, so bedeutet es von ihnen doch 
eine ungeheuerliche Dreistigkeit, mutterseelenallein das halsbrecherische 
Thema bringen zu wollen, woran sich bis dahin noch alle Instrumente 
so etwas wie verbluteten. Indessen, sie wagen es, trotzdem kein Mensch 
ihnen assistiert, und wer weiß, sie brächten’s vielleicht fertig, denn über 
den so gefährlichen zweiten Takt kommen sie glänzend hinüber, da aber, 
im dritten Takt, treten die Oboen, die es aus Angst nicht mehr hält, her¬ 
vor, schneiden — chromatische — Grimassen und flennen: Wir fürchten 
uns! Ihr wagt Ungeheuerliches! Und da haben wir’s dann auch wieder: 
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Den so selbstsicheren Flöten wird plötzlich wund und wehe ums Herz, sie 
stehen wie die Ochsen vor dem Berge, zagend fragen sie: Was nun? Mit 
einer sehr verdächtigen Unverblümtbeit richten nun auch die sämtlichen 
Streicher dieselbe Frage an die Flöten: 



zwar sehr leise, aber gerade dadurch um so prononcierter. Sie wissen’s 
natürlich nicht, die Flöten, und nun gibt’s nicht etwa Zank, sondern die 
ganze Corona stößt einen kräftigen, fröhlichen Lacher aus: 



als riefe man: Wenn ihr’s nicht wißt, dann haltet eben euern Mundl Die 
Flöten lachen kleinlaut mit, da sie witzig genug sind, sich nicht merken 
zu lassen, daß man sich über sie lustig macht. Denn überaus fein und 
bezeichnend läßt Haydn die Flöten nicht, wie üblich in Tuttipartieen, die 
Stimme der ersten Violinen mitspielen, sondern versteckt ihre Noten in 
die Mitte der Akkorde; statt dessen stehen aber die Oboen obenan. 

Niemand fällt es auch ein, sich wegen des erneuten Unfalls graue 
Haare wachsen zu lassen, wie man sich’s ja überhaupt zum Grundsatz 
gemacht hat, sich auf keinen Fall mehr aufzuregen. Man ist so etwas wie 
ein Philosoph geworden, markiert ein wenig den lachenden Demokrit, so 
wenig man zwar auch Grund hat, auf irgendeine Leistung stolz zu sein. 
Wenn nun die ersten Violinen das Thema spielen, und zwar mit dem dritten 
Takt beginnen, gerade dort, wo vorhin die Bässe den Faden verloren, so 
wäre dies eine ganz famose Gelegenheit, fortzufahren und das Thema 
weiter zu spielen, aber man kommt einfach von dem Motiv nicht weg, 
weil die Bässe sich ebenfalls auf ein thematisches Motiv versteifen. Das 
ist eine Folge ihres vorherigen mißglückten Manövers. Wenn es uns, so 
sagen sie, nicht gegeben sein soll, das ganze Thema spielen zu können, 
nun, dann sollt ihr sehen, daß wir mächtig genug sind, ein Stück von ihm 
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festhalten zu können. Nach sechs Takten unnötiger Kraftmeierei ist es 
allen zu dumm, mit den Themenfetzen großzutun; die ersten Violinen mit 
den Flöten, die rasch die Gelegenheit benutzen, sich den Chefs wieder 
angenehm zu machen, pfeifen mit burschikosen Akkordtönen: 

usw. 

gewissermaßen auf die ganze Themenwirtschaft, deren man nun einmal 
doch nicht Herr werden- kann, und ohne geringstes Zaudern, mit der kalt¬ 
blütigsten Miene der Welt, macht man allenthalben ff einfach Schluß. Die 
Symphonie könnte auch hier zu Ende sein, niemand hätte direkt etwas 
einzuwenden. 

Aber es muß mit dem kategorischen Imperativ doch einige richtige 
Bewandtnis haben; die ersten Violinen — natürlich auch die Flöten, die 
sich soeben in ihrer Pagenwichtigkeit bei den Violinen eingeschmeichelt 
haben — genieren sich denn doch, sich mit einer gewissen Frivolität das 
Leben zurechtgelegt zu haben, es wurmt sie, die Flinte ins Korn ge¬ 
worfen zu haben, und weiß Gott, ohne daß noch jemand etwas erwartete, 
sie setzen nochmals mit dem Thema ein. Die Bläser, ganz verdutzt, wissen 
überhaupt nichts zu sagen, die übrigen Streicher, in der Meinung, die 
Sache sei endgültig fertig gewesen, hatten bereits ihre Bogen beiseite 
gestellt und behelfen sich jetzt beschämt und verwirrt mit ein paar 
Pizzicato-Tönen. Und so spielen denn die Ritter ohne Furcht und Tadel, 
die Kantianer, nochmals das Thema; man höre: 


piu 

Wen die Götter einmal verlassen, wen sie von den .goldenen Tischen“ 
heruntergestürzt haben, der hat’s mit ihnen eben verspielt, da gibt’s kein 
erlösendes Wort mehr. Schon nach dem zweiten Takt, der seine Heim¬ 
tücke schon so oft und nachdrücklich spüren ließ, sind die Violinen auf 
den seligen Pfaden des Themas verirrt, im vierten, als sie noch leiser 
spielen, haben sie es gemerkt, und im sechsten, beim pp, sind sie so klein¬ 
laut und mäuschenstill geworden, daß sie am liebsten ganz von der Bild¬ 
fläche verschwinden würden. Und die anderen Instrumente, vornehmlich 
die Oboen und tieferen Streicher? Sie lachen von Herzen und rufen laut 
mit polterndem Humor: 



Natürlich! Da haben wir’s! Jetzt aber schleunigst Schluß! 
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Geradezu infam führt sich auch jetzt wieder die Flöte, dieser charakter¬ 
lose Windbeutel auf. Als die Instrumente dreinfuhren, hörte sie er¬ 
schrocken auf, die Pause aber zum Nachdenken benutzend. Um sich nun 
den Anschein zu geben, als hätte sie mit der ersten Violine, die nun ja 
wieder ein Spiel, und zwar das letzte verloren, gar nichts zu tun und als 
halte sie es mit den anderen Instrumenten, die alle für den Schluß stimmten, 
stellt sie sich einfach den ersten Violinen spöttisch gegenüber und bläst 
das von den anderen Instrumenten vorgebrachte kategorische SchluOmotiv: 



Was liegt nicht alles in dieser Spitzbüberei der Flöten ausgedrückt! Aber 
natürlich, ihr ersten Violinen, sagen sie, muß jetzt einfach Schluß gemacht 
werden, wie die anderen Instrumente bereits sehr richtig bemerkt haben. 
Wäret ihr pfiffiger, ihr hättet schon längst merken müssen, daß ihr mit 
dem Thema ja doch nicht zustande kommt. Warum deshalb immer wieder 
hineinfallen? Wir anderen Instrumente sind denn doch bedeutend klüger. 

So sprechen die gleichen Instrumente, die sich eben noch an die Rock¬ 
schöße der ersten Violinen gehängt hatten, um mit diesen als eventuelle 
Sieger paradieren zu können. Die Geigen überhören natürlich das charakter¬ 
lose Gewäsch, sie selbst dringen auf sofortigen Schluß, den sie mit einem 
humoristischen Lachen herbeiführen: Der Satz, die Symphonie ist zu Ende. 

• • 

• 

Diesen Ausführungen seien nur wenige Bemerkungen hinzugefügt. 
Wie ohne weiteres zu ersehen war, ist der Humor in diesem Satz zunächst 
einmal insofern rein musikalischer Art, als er lediglich mit Mitteln erzielt 
wird, die im Wesen der symphonischen Musik beruhen, den Mitteln der 
motivischen Durchführung. Aber auch der programmatische «Vorwurf* ist 
durchaus musikalischer Art. Denn durchzuführen, wie eine leichte Melodie, 
die nicht allzu schwer zu behalten ist, uns immer wieder entschlüpft, sich 
um so weniger einfangen läßt, je eifriger man dies will, das ist an und 
für sich ein völlig musikalischer Vorwurf; er braucht nicht erst in das 
musikalische Empfinden, in das Fluidum musikalischen Wesens eingetaucht 
zu werden, wie es bei sonstigen humoristischen Vorwürfen programmatischer 
Art der Fall ist, wie etwa bei Werken wie «Till Eulenspiegel* von Strauß, 
auch manchen humoristischen Stücken Schumanns usw. In der absolut 
musikalischen Grundlage berührt sich hier Haydns Humor also mit dem 
der meisten Scherzi in Symphonieen, er unterscheidet sich aber wieder 
von diesem dadurch, daß man von einem programmatischen Vorwurf 
reden darf, weshalb es auch möglich ist, den Humor im einzelnen und 
durch den ganzen Satz zu verfolgen, wie es bei speziellen Programm- 
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Schöpfungen der Fall ist. Man darf sich deshalb auch immerhin fragen, 
wie Haydn zu dieser humoristischen Darstellung gekommen ist, was zugleich 
über das Wesen seines Humors einige Klarheit verbreiten kann. 

Wenn der Humor gerade auch dieses ziemlich bekannten Satzes nicht 
klar erkannt worden ist, so liegt dies sicher am Thema, das keinen aus¬ 
geprägt humoristischen Charakter aufweist, also sich hierin von den Themen 
der meisten Scherzi oder etwa der lustigen Schelmenweise eines .Till 
Eulenspiegel“ unterscheidet. Gerade hierin liegt nun Sicher der Humor des 
Satzes und teilweise von Haydn überhaupt begründet: daß Haydn in 
diesem leichten, an und für sich wenig bedeutenden und im humoristischen 
Sinne nicht charakteristischen Thema humoristische Züge sozusagen nach¬ 
träglich entdeckte. Für ihn ist dieses Thema ein Individuum, das er sich 
mit den Augen des Humoristen betrachtet, und das deshalb für ihn, so 
wenig bedeutend es an und für sich scheint und vielleicht jedem anderen 
Komponisten auch so erscheinen würde, plötzlich, durch die humorvolle 
Betrachtung, ungeahnte Bedeutung gewinnt. Und darin offenbart sich 
überhaupt der Humor und der spezifisch deutsche teilweise, im Kleinen, 
Unbedeutenden Züge zu entdecken, die dem Nichthumoristen entgehen 
würden, ferner aber nicht nur zu entdecken, sondern auch die Darstellung 
mit liebevollstem Eingehen auf das Kleine vorzunehmen. Und das treffen 
wir in diesem Satz und auch sonst bei Haydn vielfach; es ist ein Humor, 
der nicht das geringste Großartige an sich hat — der grandiose Humor 
steht in der Ästhetik wieder auf einem anderen Blatt —, aber er fesselt 
durch die liebevollste Kleinarbeit und einen ungemeinen Reichtum an 
Einzelzügen. An musikalischen Humoristen Haydnscher Richtung ist die 
Musik des 19. Jahrhunderts auch gar nicht reich, obwohl die Symphonie 
durch Beethovens Vorgehen dem Humor einen besonderen Platz eingeräumt 
hat, vielleicht teilweise gerade deshalb. Denn die geschilderte Art von 
Humor hat in den Scherzi keine Stätte, weil diesen die thematische 
Mannigfaltigkeit fehlt und sie im allgemeinen ihren Zweck darin sehen, 
mit Durchführung eines Motivs einen mehr grotesken Humor zu ent¬ 
wickeln, wie man ihn übrigens auch öfters bei Haydn in seinen Menuetten 
antrifft. Auch auf Klein- und Feinarbeit lassen sich die Scherzi nicht ein, 
und zufällig ist es nicht, daß derjenige moderne Symphoniker, der sich 
zum erstenmal wieder mit der klassischen und besonders der Haydnschen 
Symphonie prinzipiell auseinandersetzte, Johannes Brahms, das — ganz 
und gar nicht differenzierte — Scherzo beiseite geschoben hat. Die 
Heimstätte Haydnschen Humors, wie er in dem letzten Satz der Oxford- 
Symphonie eine seiner reizendsten Blüten trieb, sind die ersten und 
besonders die letzten Sätze von Symphonieen, Sätze, in denen auf der 
Grundlage einheitlich motivischer Arbeit mannigfaltigstes und feinstes 
Leben zum Ausdruck gelangen kann. 
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ner-Zyklus und Das I. Deutsche 
Brahmsfest zu München 
Goldmark, Carl. Joh. Brahms-Erinnerungen 
Grunsky, Dr. Carl. Programm-Buch zum 
achten Stuttgarter Musikfest 
XII. 5. 


Signale für die musikalische Welt (?) 

„Rheinische Musik- u.Theater-Zeitung“ 
(?) 

Die Musik VIII, 8. 

Der Merker III, 6. 

„Musikalisches Wochenblatt“, . 1905 
No. 1. 

Wiener Rundschau IV, 13. 

(15. V. 1898.) 

Programmbüchern der Berliner Phil¬ 
harmonischen Konzerte, 1906/8. 

Neue Zeitschrift für Musik, September 
bis Oktober 1909. 

Die Musik II, 15 u. XII, 1. u. 2. 

Der Kunstwart, April 1907. 

Die Musik für Alle, Weihnacht (?) 1911. 

Der Merker III, 2. 


Neue Freie Presse, 7. 7. 1912. 

Die Musik VI, 22. 

Sonntagsbeilage der „Vossischen Zei¬ 
tung“ 1897 (?) 

Leipziger Volkszeitung, 1909 No. 211. 
Neue Rundschau, Dezember 1910. 
Neue Zeitschrift für Musik, 1907 
No. 13/14. 

Berliner Tageblatt (?) 

Süddeutsche Monatshefte, Oktober 1911. 
Neue Musik-Zeitung 1909/10 N. 1 und 
Blätter für Haus- und Kirchen-Musik, 
Oktober 1909. 

Wiener Fremden-Blatt, 1906/7 (?) 
Stuttgart, (Jahreszahl ?) 

19 
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Helm, Dr. Theodor. Joh. Brahms f 
Hirschfeld, Dr. Robert. Ein Festtag in Wien 
K (?). Joh. Brahms* Göttinger Liebe 
Kalbeck, Max. Jamben, gesprochen vom k. k. 

Hofburg-Schauspieler Gg. Reimers 
zur Feier der Enthüllung des 
Grab-Denkmals von Joh. Brahms 
am 2. Mai 1903 zu Wien. 

„ „ Brahms in Wiesbaden — auch 

„ * Erinnerungen an Joh. Strauß und 

Joh. Brahms 

Kaufmann, M. Ernstes und Heiteres aus Joh. 

Brahms* Kuraufenthalt in Karls¬ 
bad 1896 

Kleffel, Prof. Arno. Joh. Brahms und Hermann 
Levi. 

Koptjaew, A. (deutsch von M. Beßmertny). Joh. 

Brahms in russischer Beleuchtung 
Leinburg, Mathilde von. Eine Erzählung aus 
Joh. Brahms* Kindheit 
„ „ Joh. Brahms in Baden-Baden auch 

„ „ Joh. Brahms in Tutzing auch 

„ „ Wer war Joh. Brahms? 

Lewinsky, Joseph. Eine Brahms-Reminiszenz, 
auch 

Louis, Dr. Rudolf. Das I. Deutsche Brahms- 
Fest zu München 

Manz, Dr. G. Joh. Brahms-Erinnerungen, nach 
eigenen Erlebnissen 

Moser, H. Joach. Aus R. Wagners Triebsche- 
ner Tagen (Joh. Brahms über 
Theod. Kirchner und R. Wagner) 
Niemann, Dr. Walter. K. Gg. P. Graedener 
„ „ Grund und Marxsen 

Paetow, Dr. W. Das I. Deutsche Brahmsfest 
in München 

Pfohl, Ferdinand. Nekrolog und Hamburger 
Trauerfeier auf Joh. Brahms. 
Prelinger, Fritz. Der Briefwechsel zwischen 
Joh. Brahms und dem Ehepaar 
von Herzogenberg 

Pretzsch, Paul. R. Wagner und Joh. Brahms 
Rubinstein, Josef. Über den musikalischen 
Stil der Gegenwart 
Symphonie und Drama 
Schmidt, Dr. Leopold. Joh. Brahms in Briefen 
an das Ehepaar Herzogenberg 
„ Das I. Deutsche Brahms-Fest in 
München 


D. Ztg. (Wien), Morgenbl. 6. 4. 1897. 
Berliner Tageblatt, Mai 1908. 

Leipziger N. Nachr., Anfang Mai 1908. 


Rhein. Mus.- u. Th.-Ztg. 1903, No. 20. 
Neues Wiener Tagbl., 5. u. 7. 6. 1912. 
Velhagen & Klasings M. H. September 
1907 (?) 


N. Z. f. Musik, 1912. 

Berliner Tageblatt, 1908 (?). 

Deutsche Musiker-Zeitung und Rhein. 
Mus.- u. Th.-Ztg 1903, No. 45. 

Daheim 16. 12. 1911, No. 11. 

„Atlant. Tageblatt“, Mai 1911. 
„Münchn. Illustr. Ztg.“; 1909, No. 36. 
„Wiener Mode“ (?). 

Berliner Tageblatt 1897. 

Münchner Neueste Nachrichten, Sep¬ 
tember 1909. 

Tägliche Rundschau 1897. 


Süddeutsche Monatshefte, August 1911. 
Die Musik XI, 8. 

Hamburger Nachrichten, 1. 3. 1911. 
Tägliche Rundschau 1909 und 
Die Musik IX, 2. 

Hamburger Nachrichten, April 1897. 

Signale für die musikalische Welt 1907, 
No. 51. 

Chemnitzer Tageblatt 1912, No. 111. 

Bayreuther Bl. 1880, Stück III. 

„ „ 1881, „ II/IIL 

Berliner Tageblatt 1906/7 (?). 

„ „ September 1909. 
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Schmidt, Dr. Leopold. Joh. Brahms und seine 

Interpreten Berliner Tageblatt, September 1909. 

„ Das !L Deutsche Brahms-Fest in 

Wiesbaden „ „ Juni 1912. 

Sittard, Josef. Analysen Brahmsscher Werke Programmbücher der Philharmonischen 

Konzerte zu Hamburg, 1897/98. 

Specht, Rieh. Zur Enthüllung des Joh. Brahms- 

Denkmals zu Wien Die Musik, 1908. 

„ aus gleichem Anlasse Die Zeit (Wien), 1938. 

Volkmann, Dr.Hans. Joh. Brahms’Beziehungen 

zu Rob. Volkmann Die Musik XI, 13. 

Wagner, Cosima. Briefliche Äußerung über 

Joh. Brahms an Hans Richter 1897, 7. April. 

Weingartner, Felix v. Brahms als Meister 

der Instrumentationskunst (nicht: Allgemeine Musik-Zeitung (Berlin) 1905, 
„Der Instrumentalmusik“!) No. 1. 

Willmann, H. Brahms und die komische Oper D. M. D. Z., X, 22. 

Willner, A. Brahms und die Dollarprinzessin 

— auch Nord und Süd, November 1908. 

Z.-F., Frau L. Erinnerungen an Joh. Brahms’ 

Schweizer Besuche Neue Zürcher Zeitung, 1912. 

Zemlinsky, Al. v. Joh. Brahms und Zem¬ 
linsky — auch Neues Wiener Tagblatt, 1909 (?). 





REVUE DER REVUEEN 


Aus deutschen Musikzeitschriften 

ALLGEMEINE MUSIK-ZEITUNG (Berlin), 39. Jahrgang, No. 34/35 bis 39 (23. August 
bis 27. September 1912). — No. 34/35. „Farbensymphonie.“ Von Arnold Ebel. 
Beschäftigt sich mit dem Problem des russischen Tonsetzers Alexander Scriabin, 
der durch eine Verquickung von Musik und Farbe das Wirkungsgebiet der Musik 
außerordentlich zu erweitern für möglich hält und den Gedanken eines „Licht¬ 
klaviers“ verficht, um „die Farben in der Musik, die grellen, die matten, die 
schillernden, die hellen und die düsteren, die warmen (!) und die harten (!) beim 
Anhören der Musik, dem Auge wahrnehmbar, aufleuchten zu lassen!“ Nach der 
Überzeugung des Verfassers „stehen sich einer befriedigenden Lösung zugleich 
unüberwindlich erscheinende technische Schwierigkeiten entgegen, die neben jeg¬ 
lichem Mangel an psychologischer Begründung nicht nur für die Skepsis Grund 
genug bedeuten, die ,Farbensymphonie* als ein Phantasma zu bezeichnen“. — 
„Konzertflut und Konzertreform.“ Von Paul Schwers. Über die in jüngster Zeit 
aufgetauchten Pläne zur Eindämmung der Berliner Konzertflut, von denen sich 
Verfasser gar nichts verspricht. „Die Ursachen für dieses Anwachsen der Berliner 
Konzerte liegen in ganz natürlichen Verhältnissen. Die Qualität und vor allem 
die Zahl der Berliner Pressestimmen . . . haben in erster Linie die Vorbedingungen 
für die internationale Konzertrevue, wie sie sich hier in jedem Winter abspielt, ge¬ 
schaffen. Auch das Vorhandensein eines ausgedehnten, musikalisch gut versierten 
Fachpublikums bildet einen starken Reiz zum Konzertieren . . Seit einigen 
Jahren sei auch ein langsames Sinken der Konzertziffern zu bemerken. Darum 
sei eine Reform nach Seite der Konzertzahl hin nicht notwendig. — „Die Schutz¬ 
frist der Urheberrechtsgesetzgebung.“ Von H. Lorenz. Nach 30 Jahren wird 
das geistige Eigentum „im Gegensatz zu der geringwertigsten körperlichen Sache 
vogelfrei. Es wäre danach de lege ferenda in Erwägung zu ziehen, ob es nicht 
den Forderungen der Billigkeit näher käme, wenn der Staat, also die Allgemein¬ 
heit, beim Freiwerden der Werke eines Komponisten, ähnlich wie im Enteignungs¬ 
verfahren, an die vorhandenen Berechtigten eine bestimmte, von Sachverständigen 
festzusetzende Abfindungssumme zu zahlen hätte. Hierbei könnte ja auch der 
Kreis der Entschädigungsberechtigten genau bezeichnet und etwa auf die Erben 
erster und zweiter Ordnung beschränkt werden. Jedenfalls ist die 30jährige Schutz¬ 
frist durchaus unzulänglich, denn gerade der Fall Wagner beweist ja, daß die 
nächsten Berechtigten sie überleben können . . .“ — No. 36. „Die Ausgaben des 
Wohltemperierten Klaviers von Czerny bis Mugellini und dessen Analysen von 
Dehn bis Iliffe.“ Eine kritische Revue von C. E. R. Mueller. (Fortsetzungen 
in No. 37 und 38, Schluß in No. 39.) Sehr interessante Übersicht. — „Ein Wort 
zur ParsifaFFrage.“ Von Kurt Singer. — „Beethoven und das Volk.“ Von Ludwig 
Misch. Satire über die Verbindung der Worte Beethoven und Kinematograpb. 
„Gegenüber einem so abstoßenden Einfall der Verwendung Beethovens als Helden 
eines geschmacklosen Rührstückes im Kino, als eines sich pathetisch gebärdenden, 
parfümierten Elegants und Fatzkes, gibt es nur ein Rettungsmittel: das Lachen ...“ 
— No. 37. „Bei Franz Liszt“ Von Vincent d’Indy. Persönliche Erinnerungen 
des französischen Tonsetzers an einen Liszt im Jahre 1873 in Weimar abgestatteten 
Besuch. — No. 38. „Musik und Weltanschauung.“ Von Otto R. Hübner. 
(Schluß in No. 39.) „ . . . Musik und Weltanschauung stehen in einem innigen 

Verhältnis zueinander, da wahre Tonkunst jedem, der es zu hören versteht, das 
Rätsel des Daseins erklingen läßt und im Widerhall ihm den Sinn des Lebens 
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verrät: Steige, o Mensch, wollend, fühlend und denkend empor! .. — „Musika¬ 

lische Reformgedanken.“ Von T. Niechciol. „Beaufsichtigung des Musikunter¬ 
richts, besonders der Institute und der Musiklehrerprüfungen sind Reformen, die 
wir immer wieder vom Staate fordern müssen.* — „Der Gesangunterricht an den 
höheren Schulen und die Behörden.“ Von Fritz F. Steffin. Über die erhebliche 
Einschränkung des Gesangunterrichts an den Königlichen Gymnasien in Berlin 
zugunsten anderer Fächer. — „Die Eröffnungsfeier der Stuttgarter Hoftheater.“ 
Von Otto Leßmann. — No. 39. „Noch einmal ,Beethoven und das Volk 4 .“ Von 
Richard Fricke. Man lasse „den Menschen im allgemeinen ihre Freude an der 
leichtgeschürzten Muse, den wenigen musikalisch Begabten ihren Beethoven und 
den noch weniger zu findenden besonders Gearteten ihren Schönberg und Debussy. 
Aber man weise das "Wort vom deutschen Volk, das ,seinen Beethoven 4 hat, dahin, 
wohin es gehört: ins Land der Phantasie!“ 

NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK (Leipzig), 79. Jahrgang, No. 32 bis 41 (8. August 
bis 10. Oktober 1912). — No. 32. Das „Phrasierungsproblem und die Konkurrenz¬ 
ausgaben von Klavierwerken“. Eine kritische Betrachtung von Karl Zu schneid. 
(Schluß in No. 34/35.) Über die Textabweichungen und den oft recht zweifelhaften 
instruktiven Wert mancher Klassiker-Ausgaben. — No. 33. „Parsifal für Bayreuth?“ 
(Fortsetzungen in den Nummern 34/35, 36/37, 38, 39, 40.) — „Leopold Mozart als 
Programmusiker.“ Von Alfred Heuß. Über die naive Verwendung außermusika¬ 
lischer Hilfsmittel in den Leopold Mozartschen „Pastorell-Symphonieen“. „Wenn 
heute Komponisten Automobilhupen in ihren Symphonieen verwenden und man 
darüber lacht, so können die Autoren auf den Vater eines der größten Musiker 
hinweisen, der in ganz ähnlicher Weise Tonwerkzeuge benutzte, die man buch¬ 
stäblich auf der Straße findet. Unser Leopold geht dabei aber noch etwas weiter, 
als sich selbst ein Richard Strauß oder Gustav Mahler auch nur träumen lassen. 
In dem Marsch, der die ,Bauernhochzeit 4 einleitet, hat Mozart nicht nur das 
Jauchzen der Bauernburschen musikalisch wiedergegeben, sondern er verlangt 
auch, daß an diesen Stellen Jauchzer ausgestoßen werden, ja, ,daß auch nach dem 
Jauchzen ein Pistolenschuß geschehen mag, wie es bey den Hochzeiten gebräuchlich, 
und wer recht auf den Fingern pfeifen kann, mag auch unter dem Jauchzen darein 
pfeifen 4 . Aber das ist noch alles nichts gegen das, was Leopold in der ,Jagdsymphonie 4 
verlangt. Daß hier die Hörner ganz rauh und so stark als möglich ,geplossen 4 
werden sollen, versteht sich eigentlich von selbst. Dann aber ,soll man etliche 
Hunde haben, die bellen, die übrigen schreyen aber zusam ho ho 4 . Hunde im 
Konzertsaal, das ist denn schon noch was andres, als was unsre Komponisten 
wagen.“ — No. 36/37. „Mathilde Wesendonk.“ Ein Gedenkblatt zu ihrem zehn¬ 
jährigen Todestag. Von Georg Kaiser. „ .. . wer kann sagen, ob Wagners Kunst¬ 
schaffen ohne Mathilde Wesendonks Liebe und Freundschaft nicht in ein wesentlich 
anderes Gleis eingebogen wäre? Wie dieser ideale Bund natürlich die aufnahme¬ 
fähige, künstlerisch fühlende Frau unendlich bereicherte, so schied auch der Meister 
selber von ihm mit einer Fülle neuer Anregungen und einem ihn glücklich machenden 
Seelengewinn.“ — „Aus der Leipziger Musikpädagogischen Ausstellung “ Von Max 
Unger. (Fortsetzung in No. 39.)— No. 38. „Ernst von Schuch.“ Von Georg Kaiser. 
„Ihm ist. . . Wohllaut des Orchesterklanges alles. Schreiende Farben, mißtönende 
Gewaltakte, wo sie schließlich unbedingt notwendig sind; aber viel lieber ist es ihm, 
wenn er schmeicheln, streicheln, kosen kann, sanft dahingleiten auf säuselnden Ton¬ 
wogen oder mit Rudolf (Bohdme) schwärmen kann im Rausche sinnlicher Leiden¬ 
schaft.“ — „Carl Kleemann.“ Zum 70. Geburtstag des Geraer Hof kapellmeisters. Von 
Eugen Segnitz. — No. 39. „Zum Jubiläum der Leipziger Thomasschule.“ Von 
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Franz E. Will mann. „Eine Erscheinung im kulturgeschichtlichen Leben Deutsch¬ 
lands, die .. . weit über das rein Fachliche hinausragt und eine Mahnung auch für 
kommende Geschlechter sein mag.“ — „Die neuen Stuttgarter Hoftheater.* Von 
Alexander Eisenmann. — „Die Jungwiener Schule.“ Eine musikalische Zeitfrage 
von Hugo Robert Fleischmann. Kurze Charakterisierung einiger weniger bekannter 
Vertreter der Jungwiener Schule. — No. 40. „Eine Gewandhaus-Eintrittskarte aus 
dem Jahre 1769.“ Abbildung des wohl noch einzig vorhandenen Stückes. — No. 41. 
„Moderne Musik und moderne Kultur.“ Von F. A. Geißler. „Der Mittelstand 
schwindet, wie in allen andern Berufen, so auch in dem des Musikers immer mehr. 
Auf der einen Seite die Sterne, die gerade in Mode sind und der günstigen Konjunktur 
die Möglichkeit verdanken, fürstliche Honorare für die geringfügigsten Leistungen 
zu verlangen und in wenig Jahren große Vermögen zu sammeln; und andrerseits 
die armen Künstler, die zu Hunderttausenden sich unablässig ums liebe Brot 
mühen, ohne zu dem einen großen Erfolge zu gelangen, der heute die Türen zum 
Tempel der Tagesgrößen auftut. Dieses Heer der Mühseligen wächst immer mehr 
an, zu ihm zählen viele gute Musiker von klangvollem Namen, die ihre liebe Not 
haben, gute, wertvolle Arbeiten zu den allerbescheidensten Bedingungen gedruckt 
zu sehen, denn die meisten Verleger zahlen nur einigen wenigen Autoren ein 
Honorar und fühlen sich schon als Wohltäter der Menschheit, wenn sie Kom¬ 
positionen überhaupt drucken und nicht gar einen Kostenbeitrag, eine ,Garantie* 
oder sonstweiche Zuschüsse verlangen.“ — „Die Entartung unseres Konzertwesens.“ 
Von Edwin Janetsch ek. Schuld daran ist nach dem Verfasser „die Wechsel¬ 
beziehung zwischen dem eigentlichen, inneren Wesen der Kunst (dem sie inter¬ 
pretierenden Künstler) und ihrem äußeren, öffentlichen Wesen (dem sie aufnehmenden 
Publikum und den sie ins Werk setzenden Konzertunternehmern) ... Ist dem 
aber so, so ist es bedauerlich, daß bei diesem Wechselverhältnis die Künstler mehr 
und mehr in Abhängigkeit von Publikum und Konzertunternehmern geraten sind 
und sich von diesen in ihrer künstlerischen Richtung und Persönlichkeit beeinflussen 
und sogar bestimmen lassen, statt daß es umgekehrt der Fall wäre: daß unsere 
Künstler einerseits die Konzertunternehmer durch ihre Kunst überzeugen und be¬ 
stimmen und anderseits das Publikum zu Geschmack und Kunstverstand erziehen 
würden...“ — „Maria Josef Erb.“ Von C. Bouchholtz. „Wir elsässischen Musiker 
und Künstler würden uns freuen, wenn dieser typische elsässische Komponist 
Deutschlands breiteste Öffentlichkeit sich erobern könnte, dieser Komponist, der 
als echter Elsässer auch die vornehmste elsässische Eigenschaft hat, die der Zurück¬ 
haltung. Wir würden uns freuen, wenn durch die Anerkennung und das Interesse 
für eine so markante Persönlichkeit, wie die Erbs, sich ein neuer Kontakt zwischen 
Deutschland und dem armen gottverlassenen — und so schönen — Zipfel, der 
Elsaß heißt, bildete . . .“ 

NEUE MUSIK-ZEITUNG (Stuttgart), 33.Jahrgang, Heft 19bis23 (4.Julibis3.September 
1912). — Heft 19. „Die Entwicklung der Genossenschaft Deutscher Tonsetzer.“ Mit¬ 
teilungen aus dem Geschäftsbericht über das achte Geschäftsjahr der Anstalt für musi¬ 
kalisches Aufführungsrecht.—„Der Berliner Volkschor.“ Von Alfred Guttmann. Über 
den ausschließlich aus Arbeitern bestehenden gemischten Chor. „Es gehört... einegroße 
Dosis Idealismus, eine Unsumme von Zeit, Arbeit, Kraft seitens des Chores, des Diri¬ 
genten und seiner Helfer dazu, daß der Berliner Volkschor im Leben der Berliner Ar¬ 
beiterschaft ein solcher Kulturfaktor geworden ist und trotz aller Kämpfe seine Stellung 
behauptet hat.“ — „Bronislaw Huberman.“ Von Eugen Hon old.“ Seine Zugehörigkeit 
zur Extraklasse der Geiger zeigt auch er in einem höchst individuellen Ton, der 
sich von dem der anderen wirklichen Geigergrößen sinnfällig unterscheidet. Sein 
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Charakteristikum ist das Sensitive, das sich doch von jeder Weichlichkeit fernhält. 
Er ist darum vorzugsweise ein Held der Kantilene und dabei wieder vorzugsweise 
Mollheld. Eine besondere Eigenart seines Spiels ist, daß es atmet, fühlbar atmet.. .“ 

— Heft 20. „Die Denkmäler der Tonkunst in Bayern.“ Von Hugo Daffner. 
Würdigung dieses Unternehmens, eines Seitenstücks zu den Denkmälern Deutscher 
Tonkunst und den Denkmälern der Tonkunst in Österreich* (Schluß in Heft 21.) 

— „Tonsatzlehre.“ Von M. Koch. „Die harmoniefremden Tone.“ — „J.J. Rousseau.“ 
Von August Richard. Skizziert die vielfachen Beziehungen Rousseaus zur Ton¬ 
kunst. — „Bertrand Roth und sein Musiksalon“ Von Otto Urbach. Über den 
verdienstvollen Dresdener Förderer de9 zeitgenössischen Schaffens. „Seine hoch¬ 
herzige Kulturtat, sein Musiksalon, sichert ihm den Dank aller derer, die es ernst 
mit der Entwickelung der Tonkunst meinen.“ — „Minnie Saltzmann-Stevens.“ Von 
Carlos Droste. — „Walter Soomer.“ Von Carlos Droste. — Heft 21. „Hector 
Berlioz über Gluck-Beethoven-Weber.“ Von Julius Kapp. Veröffentlichung dreier 
vergessener kleiner Aufsätze von Berlioz in der „Gazette musicale.“ — „Marianne 
Alfermann.“ Von Carlos Droste. — „Musikpädagogische Ausstellung in Leipzig.“ 
Von Franz E. Willmann. — „Protestierende Jugend.“ Von H. W. Draber. Über 
die aus Anlaß der Wiener Musikfestwoche vom Akademischen Verband für Literatur 
und Musik in Wien herausgegebene Broschüre „Das musikfestliche Wien.“ — Heft 22. 
„Die Psychologie der musikalischen Übung.“ Von Semi Meyer. IX: Gedächtnis¬ 
kunst. „... es gibt gar kein einheitliches Gedächtnis, sondern eine ganze Anzahl von 
Spezialgedächtnissen, die teilweise kaum einen Zusammenhang miteinander auf¬ 
weisen und deren natürliche Anlage auch deswegen die größten Verschiedenheiten 
zeigt... Auf dem Gebiete der Musikübung zeigt sich deswegen die Beschränkung 
der menschlichen Geistesgaben, wie kaum auf einem anderen menschlicher Be¬ 
tätigung, auf eine Ausnutzung vorhandener Anlagen ohne die geringste Möglich¬ 
keit, etwas zu schaffen, was die Natur nicht hat geben können ... An eine musi¬ 
kalische Begabung in irgendwelcher Richtung ohne ein vorzügliches Gedächtnis 
ist ... kaum zu glauben.“ — „Führer durch die Violoncell-Literatur.“ Von Her¬ 
mann Gramer. (Fortsetzung.) — „Tonsatzlehre.“ Von M. Koch. Der Vorhalt. 

— „Statistisches aus dem Konzertwesen.“ Von Otto Keller. — „Heinrich Sont¬ 
heim f“ Von Theodor Ebner. Persönliche Erinnerungen an den ehedem be¬ 
rühmten Heldentenor. — „Marcia van Dresser.“ Von Carlos Droste. — „Liszt 
in Schlesien.“ Von J. B. — „Von meiner Studienzeit bei Liszt (1873).“ Von 
Leonie Größler-Heim. — Heft 23. „Die Schulfeste in Dresden-Hellerau. Mit 
einer Einleitung in die Philosophie der Tanzkunst.“ Von Paul Riesenfcld. 
„Wichtiger [als Inszenierung usw.] dünkt mich die eigentliche Kultur des Tanzes, 
die auf Kosten der rhythmisch lebenden Bilder doch zurückgedrängt worden ist. 
Dalcroze sollte aus der großen Zahl der teils schlecht gepflegten teils ungehobenen 
Schätze an entzückenden Suiten, Balletstücken und Tanzpoemen französischer und 
deutscher Meister die geeignetsten vom Staube zweier und dreier Jahrhunderte 
reinigen und ihnen in seiner vornehmen, von der Teilnahme hervorragender Per¬ 
sönlichkeiten und bewundernswerter Idealisten geförderten Werkstätte den alten 
Edelsteinglanz wiedergeben .. .“ — „Erinnerungen an Massenet.“ Von Gaston 
Knosp. — »Wie ich zum Arminschen Stauprinzip kam.“ Von Ludwig 
Feuerlein. „Von der richtigen Arbeit dieses während jeden guten Tons mehr 
oder minder stark wirkenden Drucks [Druckgefühl unterhalb des Kehlkopfs, und 
zwar nach abwärts] hängt nun beim gesunden Kehlkopf die Qualität des Tones 
ab . . . Diesen Druck zu regulieren, die Tätigkeit unserer Atem- und Resonanz¬ 
organe auszubilden, ist der Zweck unserer Stauübungen.“ Willy Renz 
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43. Ernest Closson: Le Manuscrit dit des 
Basses danses de la Biblioth&que de 
Bourgogne. Sociötö des Bibliophiles et 
Iconophiles de Belgique, 1912. 

Zu den anziehendsten Aufgaben der kultur¬ 
geschichtlichen Forschung gehört ohne Frage 
die Behandlung des Tanzes, in dem mehrere 
Künste Zusammenwirken. Nicht leicht ist es 
bei der spärlichen Quellenüberlieferung, dem 
Wesen der alten Tänze beizukommen. Ge¬ 
wissenhaft müssen alle kleinen Momente 
zusammengetragen, Berichte und Bildermaterial 
zu den vorhandenen theoretischen und prak¬ 
tischen Quellen hinzugezogen werden, um 
ein nur einigermaßen der Wirklichkeit ent¬ 
sprechendes Bild zu gewinnen. Die Reihe 
der wenigen theoretischen Quellen für die 
Tänze des 15. und 16. Jahrhunderts ist jüngst 
durch die Veröffentlichung eines wichtigen Doku¬ 
ments aus dem Besitze der Königlichen Biblio¬ 
thek ^Brüssel, der Basses danses der Margarethe 
von Österreich, erweitert worden. Der treffliche 
Herausgeber Ernest Closson macht an Hand 
der Notation und der Tanztypen das 15. Jahr¬ 
hundert als Entstehungszeit des sorgfältig 
mit Silber und Gold auf schwarzem Papier 
geschriebenen Kodex wahrscheinlich. Die fran¬ 
zösische Provenienz steht wohl zweifellos fest. 
Der Band, der eine theoretische Abhandlung 
über die Basse danse und eine reiche Zahl von 
verschiedenen Tänzen dieser Gattung enthält, 
stammt wahrscheinlich bereits aus dem Besitze 
der Marie von Burgund, kam dann durch Erb¬ 
schaft an Margarethe von Österreich, weiter an 
Marie von Ungarn und gelangte schließlich 
durch Erbanfall an Philipp II. wieder in burgun- 
dischen Besitz zurück. 

Die Basse danse, die nach Closson’s Unter¬ 
suchung bis um 1540 en vogue war, wird neben 
andern Tanztypen von ihm unter Zuhilfe¬ 
nahme der aus Antonius de Arena und 
Thoinot-Arbeau geschöpften Kenntnisse ein¬ 
gehend erörtert und die Tanzfiguren an Hand 
der in ähnlicher Form bei den genannten Autoren 
vorliegenden Tanzschrift, die mit den Anfangs¬ 
buchstaben der Bewegungsbezeichnungen ope¬ 
riert, entwickelt. Wir erkennen die Zugehörig¬ 
keit der Basse danse zu den Schleif- oder Schritt- 
Tänzen, die in der damaligen vornehmen Ge¬ 
sellschaft gepflegt wurden. Schon die Schritte 
simple (der eine Fuß schreitet vor, der andere 
wird nachgezogen), double (gleich zwei simples), 
bransle (eine Art balancer) und der mit einer 
Verneigung gegen die Dame verbundene Rück¬ 
schritt der desmarche lassen uns die ruhige 
und würdevolle Art des Tanzes erkennen, der 
durch verschiedene Anordnung der pas gar 
mancher Abwandlungen fähig ist und sich durch 
Einführung des „pas de breban“ als „basse 
danse mineur“ auch dem Springtanze nähert. 
Die Melodieen bieten sich uns mit wenigen Aus¬ 
nahmen in der etwas rätselhaften Form voller 
breves dar. Closson erweist die Gleichheit dieser 
Noten, denen ganze Bewegungsftguren wie zwei 
simples, ein double, ein bransle oder eine des¬ 
marche entsprechen. Es ist nicht unmöglich, 
daß diese Melodieschemata durch Diminution 
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rhythmisch wie melodisch belebt worden sind, 
und daß auf diese rhythmische Belebung die 
Bezeichnungen der „mesures“ gezielt haben. 
Das Wesen dieses höfischen Tanzes, von dem 
eine Fülle von Varianten aus dem Kodex selbst 
offenbar werden, wird von Closson unter Zuhilfe¬ 
nahme von Berichten anziehend geschildert. 
Die einzelnen Figuren lassen sich nicht immer 
eindeutig erkennen. Choreographie wie Musik 
geben uns hier noch manche Rätsel zu lösen 
auf. Die Faksimilierung scheint gelungen, wenn 
mich auch einige Ungenauigkeiten, die meine 
vor Jahren gemachte Abschrift nicht enthält — 
angeführt sei nur teors statt trois und done 
statt une auf Seite 2 des Faksimile — bedenk¬ 
lich machen. Jedenfalls verdient Closson als 
Herausgeber durchaus Lob. Johannes Wolf 
44. Richard Wagner-Jahrbuch. Herausge¬ 
geben von Ludwig Frankenstein. Vierter 
Band. Hausbücber-Verlag (Hans Schnippei), 
Berlin-Wilmersdorf. 

Der ins Unermeßliche anschwellenden Flut 
von Wagner-Büchern gesellt sich das vorliegende 
zu, das sein Erscheinen allerdings durch seinen 
reichen Inhalt rechtfertigt. Arthur Drews bricht 
eine Lanze für Mimir, das Urbild Mimes, der 
bekanntlich bei Wagner ein häßlicher, ekler, 
dummer Zwerg ist. Drews sucht nachzuweisen, 
daß Mimir ursprünglich nicht, wie vielfach an¬ 
genommen wird, ein gewöhnlicher Brunnen- oder 
Wasserriese war, sondern daß vielmehr die 
Wassergeister der germanischen Mythologie nur 
Vervielfältigungen Mimirs sind. Mimir ist ferner 
der Erfinder des Göttertrankes; er ist ein Feuer¬ 
gott, der durch die Äsen gestürzt wurde. Aber 
auch seine Schmiedenatur klingt in der Edda 
an; er ist weiser Ratgeber und zukunftskundiger 
Prophet, eine Art Totengott und Unterweltsfürst. 
Er hat also wohl in der indogermanischen Urzeit 
eine viel bedeutsamere Stellung eingenommen 
als im germanischen Pantheon. Interessant sind 
die von Drews angeführten deutschen Städte¬ 
namen (Minden, Meiningen, Memel usw.), die 
alle auf Mimir zurückgehen sollen. Das ursprüng¬ 
liche Wesen Mimirs scheint die Edda festgehalten 
zu haben in der Gestalt Heimdalls. Er ist wohl 
ebenso wie Mimir eine Art Mondgott oder gar 
eine andere Form Mimirs; er ist ferner auch ein 
Feuchtigkeit, Tau und Regen spendendes Wesen 
und gehört auch schon der indogermanischen 
Urzeit an. Die Gestalt Mimirs verblaßte all¬ 
mählich; er sank herab zu einem schlimmen 
Geist der Tiefe, wurde zum Feuerriesen Geirrod, 
zum Winterriesen Hymir, zu Gymir, dem grau¬ 
samen König des Totenlandes, und endlich zum 
bösen Urriesen Ymir, der von den Göttern getötet 
wird, also das Schicksal aller arischen Met- und 
Trankgottheiten teilt. Drews erwähnt übrigens 
auch einige Male die Sage vom einäugigen Odhin, 
der Mimir ein Auge verpfändet habe, ohne eine 
Erklärung dieser Sage anzugeben. Maßgebende 
Forscher, wie Uhland, Müllenhoff, Wilhelm Müller, 
E. Meinck und neuerdings Leopold von Schroeder 
vertreten die ebenso poetische wie natürliche 
Ansicht, daß das Auge die Sonne, das verpfändete 
Auge aber das Spiegelbild der Sonne im Wasser 
sei. — Über „Das Wunder bei Wagner“ plaudert 
Karl Heckei. Er definiert den Unterschied 
zwischen dem dogmatisch-religiösen und dem 
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dichterischen Wunder und weist die Begründung 
und Einführung des Wunders in den einzelnen 
Werken Wagners mit vielem Feingefühl auf, spürt 
auch, wo es angängig ist, verwandten Sagen und 
Mythen bis in die ältesten Zeiten und bei anderen 
Völkern nach. — Kurt Singer (Hans Sachs- 
Dramen) sucht nachzuweisen, daß Wagner das 
eigentliche Sachs-Drama schuf, indem er die Figur 
des Hans Sachs gewaltig vertieft, indem er sie 
von den ihm in früheren Dichtungen (Roger, 
Deinhardstein) anhaftenden Schwächen kleiner 
Menschlichkeit befreite und auf seine Doppel¬ 
natur als Künstler und Mensch hinwies. — Die 
bis zum Überdruß behandelte Frage „Wagner 
und Nietzsche", die durch der Parteien Haß und 
Gunst ziemlich verwirrt geworden war, rollt 
Hermann B. G. Speck noch einmal auf, da er 
glaubt, sie sei jetzt hinreichend geklärt. Er 
kämpft vor allen Dingen gegen die Auffassung, 
daß es persönliche Gründe gewesen seien, die 
Wagner von Nietzsche getrennt haben — wobei 
es nicht ohne Seitenhiebe auf Glasenapp und 
Chamberlain abgeht — und sucht beiden Teilen 
gerecht zu werden. Als Hauprgrund der Trennung 
mag wohl der große Altersunterschied beider 
Männer anzunehmen sein; Nietzsche war noch 
im Sturm und Drang, und wie er sich entwickelte, 
mußte es notwendig zum Bruch kommen, zu 
einem Bruch, unter dem er ebensoviel litt wie 
Wagner. Sicher ist, daß auch hier wieder die 
lieben Dritten die„Gaudentes“ waren und Nietzsche 
in jene Gereiztheit brachten, die zum „Fall 
Wagner" führte. — In der Rubrik: „Analogieen 
— Parallelen — Harmonieen", die zu einer 
stehenden der Jahrbücher werden soll, führt 
Arthur Seidl in seinen bekannten, ebenso geist¬ 
reichen wie langatmigen Perioden aus, daß Wagner 
durchaus nicht außerhalb der organischen Ent¬ 
wickelung unseres Geisteslebens steht — eigent¬ 
lich eine Tatsache, die schon längst keines Be¬ 
weises mehr bedarf. Er will, kurz gesagt, auf 
dramatische Situationen, konkrete Redewendungen 
oder charakteristische Ausdrücke hinweisen, die 
schon vor Wagner irgendwo in der klassischen 
Literatur Vorkommen und — vielleicht! — Wagner 
direkt oder indirekt eine Anregung gegeben haben. 
Das gibt Gelegenheit zu recht interessanten 
Gegenüberstellungen, von denen freilich manche 
mir recht gesucht erscheinen, während andere 
wieder (Freischütz-Euryanthe: Lohengrin-Tann- 
häuser; Holländer-Heiling) ich bereits vor 4Jahren 
in meinem „Wagnerführer" (Berlin, Globusverlag) 
ausführlich behandelt habe. — Die Quellen der 
„Hochzeit“ findet Max Koch in Büschings„Ritter- 
zeit und Ritterwesen" (1823); einzelne Züge in 
Herolds „Zampa" und Ossian. Dem Herausgeber 
hätte es nicht entgehen dürfen, daß im nächsten 
Artikel „Über Gozzi-Wagners Feen" Georg 
Kaiser schreibt, daß man nicht wisse, woher 
eigentlich der Stoff zur „Hochzeit" stamme! 
Der Kaisersche Aufsatz behandelt sehr übersicht¬ 
lich die Abweichungen Wagners von GtfzzFs 
„Frau als Schlange“; über den dichterischen Wert 
der Verse läßt sich allerdings streiten. Was 
über die musikalische Struktur gesagt wird, ist 
gut und treffend. In ähnlicher Weise behandelt 
Max Koch „Männerlist größer als Frauenlist", 
wobei er auch zeigt, wie Wagner schalkhafter¬ 
weise Glieder seiner eigenen Familie in das 
Libretto einschmuggelte. — Robert Petsch trägt 
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mancherlei zur Quellenkunde des „Parsifal“ bei. 
Er zeigt, wie die Figur Parsifals im 1. Akt ganz 
der Zeichnung Wolframs von Eschenbach ent¬ 
spricht; wie Kundry an Orgeluse, Maria Magda¬ 
lena, Herodias erinnert; wie den Blumenmädchen 
ähnliche Wesen im Alexanderlied des Pfaffen 
Lamprecht Vorkommen. Sein Hauptinteresse aber 
wendet er der Legende von Barlaam und Josaphat 
zu, deren Bearbeitung durch Rudolf von Ems 
Wagner nach des Verfassers Ansicht stark benutzt 
haben soll. — Mit der Entstehungsgeschichte des 
„Parsifal" beschäftigt sich Wilhelm Altmann, 
indem er in klarer und übersichtlicher Weise 
das Werden dieses Werkes von seinem ersten 
Auftauchen, der Lektüre von Wolframs Parzival 
im Juli 1845 bis zur Vollendung und ersten Auf¬ 
führung 1882 verfolgt. — Hans von Wo! zogen end¬ 
lich gibt eine Auswahl von „Parsifal"-Varianten, wie 
sie in der Partitur mit Rücksicht auf die Musik 
an der Dichtung vorgenommen wurden. Sie be¬ 
stehen in Umstellungen, Wortkürzungen, volleren 
Wortformen, Auslassungen, Zusätzen und anderen 
Worten. — Im 3. Teil des Jahrbuches wird der 
Toten gedacht; Richard Sternfeld plaudert über 
Erich Kloß — wohl mit mehr Liebe als Objek¬ 
tivität, aber doch sehr sympathisch. Der warme 
Nachruf, den Kurt M ey dem verstorbenen Eduard 
Reuß widmet, wächst sich zu einer frisch und 
flott geschriebenen Biographie aus. Dasselbe 
gilt von dem Aufsatz über Felix Mottl, den sein 
ehemaliger Sekretär Willy Krienitz mit Liebe 
und Begeisterung verfaßt hat. Einen Nachruf 
Briesemeisters, der eigentlich auch an diese 
Stelle gehört hätte, vermisse ich. — Die 4. Ab¬ 
teilung bringt Kritiken einiger hervorragender 
Bücher über Wagner und Verwandtes. Es ist 
nicht meine Aufgabe, eine Kritik dieser Kritiken 
zu schreiben, aber auf einen Punkt aufmerksam 
zu machen, scheint mir nötig zu sein. Sowohl 
Kurt Mey wie Kurt Singer machen in diesen 
Kritiken Bemerkungen derart, als ob neu erschei¬ 
nende Führer durch Wagners Werke gänzlich 
überflüssige Dinge wären. Da Singer dies bei 
der Besprechung meines Führers tut, so kann 
ich ihn mit derselben Waffe schlagen (was ich 
aber ja nicht als eine oratio pro domo aufzufassen 
bitte), indem ich frage: Wie ist es dann möglich, 
daß eben dieser Führer in 3 Jahren 4 Auf¬ 
lagen erleben konnte, wenn nicht das Bedürfnis 
vorhanden ist? Daß das Verständnis für 
Wagners Werke beim großen Publikum durch¬ 
aus und bei weitem nicht so groß ist, wie 
man anzunehmen scheint, das sehe ich bei 
meinen eigenen Vorträgen über Wagner, die 
mich oft genug auch dem Publikum kleiner 
Städte gegenüberstellen. Hier kann und muß 
noch sehr viel gearbeitet und aufklärend gewirkt 
werden; denn selbst bei Leuten, die viel und 
oft Wagnersche Werke gehört haben, findet man 
oft eine erstaunliche Unkenntnis der inneren 
Struktur eben dieser Werke. Und das bringt 
mich auf die Vorträge überhaupt. In dem Vor¬ 
wort zu seinem Jahrbuch klagt Frankenstein, 
daß es so schwer sei, die Statistik der Vorträge 
über Wagner zusammenzustellen — ja, wo ist 
denn aber die Statistik? Im Jahrbuch steht sie 
jedenfalls nicht. — Die Bibliographie, die den 
Schluß des Buches bildet, ist zwar sehr reich¬ 
haltig, aber doch — besonders was die Aufsätze 
in Zeitschriften anlangt — auch nicht annähernd 
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erschöpfend ... es ist allerdings auch eine 
sehr schwere, kaum zu lösende Aufgabe, die der 
Verfasser'sich da gestellt hat. 

Dr. Max Burkhardt 

45. Frederic Chopin. Die 24 Präludien in 
Zeichnungenvon Robert Spies. Wunder¬ 
horn-Verlag, München. (Mk. 20.-.) 

Es ist ein Zeichen der Zeit, daß sich die 
Künste immer enger verschwistern. Daß die 
Musik die Anregerin ist, bleibt nichts Wunder¬ 
bares; ihreGeheimnisse durch das Wort zudeuten, 
hat die poetische Schwestermuse oft genug in¬ 
spiriert; die bildende Kunst versuchte durch ihre 
Mittel nicht minder häufig zu verdeutlichen, was 
die Musik hinter klanglich-abstrakten Symbolen 
verbarg. Wenn sich heute aber ein Künstler daran 
wagt, aus dem Stimmungsgehalt Cbopin’scher 
Musik Bilder zu gewinnen, seine musikalischen 
Pbantasieen in Zeichnungen umzuwandeln, so be¬ 
schreitet er einen Pfad, der viel gefahrvoller ist, 
als der es war, auf dem etwa Kaulbach oder 
letzthin Rackham gingen, als sie Wagnerschen 
Gestalten Form gaben. Nun bat es Robert 
Spies unternommen, die 24Präludien von Chopin 
mit dem Griffel nachzudichten. Nicht anders als 
im höchsten Grade subjektiv mußte das Resultat 
ausfallen. Und das ist gut so. Ein jeder fühlt 
die Auslösung seiner Empfindungen beim Spielen 
oder Hören der Chopin’schen Präludien anders. 
Und darum wäre es verkehrt, dem Künstler 
vorzuwerfen, wenn er z. B. im Prdlude No. 12 
ein nächtliches Duell zwischen zwei nackten 
Männern sieht, während ein anderer etwas ganz 
anderes herausschält. Freuen wir uns dieses Ge¬ 
schenkes,gereicht von einem phantastischen Kopf, 
dessen Sinne, durch Chopin erregt, den Stim¬ 
mungsgehalt in Bilder umschufen. Seine Blätter 
sind Dichtungen, wie Chopin’s Präludien Dich¬ 
tungen sind. Darum interessiert uns hier weniger, 
ob wir die gewählte Metamorphose ins Reich der 
bildlichen Darstellungunserem eigenen Empfinden 
gemäß betrachten dürfen, als der Grad der künst¬ 
lerischen Reife, der aus den Zeichnungen spricht. 1 ) 
Das sehr schöne Titelbild verheißt eine ernste 
Persönlichkeit, die vor Düsternissen nicht zurück¬ 
schreckt (No. 1, 10, 13), die den Dämonen ihr 
mystisches Recht läßt, ein Recht, das Sascha 
Schneider für sich oft in Anspruch genommen 
hat (No. 2, 6, 12, 15, 16), die in stilisierte Land¬ 
schaftsidyllen Chopin’sche Musik auflöst (No. 3, 
5, 11, 14, 19,21), die heroisch-rhythmisch-groteske 
Gesten nicht verschmäht (No. 18, 24), oder auch 
der gut bürgerlichen Auffassung hold scheint 
(No. 17), daneben japanischen Einflüssen Ohr und 
Herz leiht (No. 3, 7, 10, 13, 20, 24), dafür aber 
in manchem Blatt ihre eigenen Wege geht, neu 
und nicht immer gleich auf den ersten Blick 
verständlich. Wo reine Empfindung spricht, wie 
in No. 4, oder das Kolorit im Schwarzweiß zum 
stimmunggebenden Faktor wird, wie in No. 11, 
wo das Symbolische klar und malerisch über¬ 
zeugend redet, wie in No. 15, oder das phantastisch 
leidenschaftliche Element gesteigert ist durch eine 
packende Bravour, wie in No. 22, da sehen wir 
Fähigkeiten eines nicht gewöhnlichen Talentes 
und vernehmen die mitschwingende Kraft einer 
genial empfindenden Potenz. — Der Verlag hat 


*) Als Proben bieten wir vier Zeichnungen im 
Bilderteil dieses Heftes. Red. 
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alles getan, um durch eine vorzügliche Druck¬ 
legung dieser 24 Doppel-Lichtdruckblätter dem 
Reiz der Originale nichts zu nehmen. Die 
Blätter zeigen ein imposantes Format und dürfen 
in der geschmackvoll ausgestatteten Mappe zum 
Preise von 20 Mark als wohlfeil bezeichnet werden. 

Richard Wanderer 

46. Alfred Sittard: Das Hauptorgelwerk 
und die Hilfsorgel der Großen St. 
Michaeliskirche in Hamburg. Verlag: 
Boysen & Maasch, Hamburg 1912. (Mk. 1.—.) 

Broschüren über Orgelneubauten sind an sich 
nichts Seltenes. Seltener sind unter ihnen jedoch 
diejenigen, die sich von überschwenglichen Lob¬ 
reden auf den Meister und sein Werk, sowie 
von Personenkultus aller Art freihalten. Seltener 
sind ferner diejenigen, die eine über die engere 
Provinz ihres Erscheinungsortes hinausreichende 
Bedeutung zu beanspruchen berechtigt sind. 
Unter diese wenigen ist die am Einweihungstage 
der wiederaufgebauten St. Michaeliskirche in 
Hamburg erschienene Schrift aus der Feder 
Alfred Sittards ganz entschieden zu rechnen. 
Ist sie doch einer nicht nur dem Fachmann, 
sondern weiteren Kreisen von Musikfreunden 
verständlichen Beschreibung des zurzeit größten 
und bedeutendsten Orgelwerkes gewidmet. Sie 
enthält nicht weniger als 17 vortreffliche Klischees 
auf Kunstdruckpapier nach photographischen Auf¬ 
nahmen und Zeichnungen, und läßt den Leser 
Einblicke in das Innere sowohl des Hauptorgel¬ 
werkes wie der Hilfsorgel tun. In ruhig sach¬ 
licher Art berichtet Sittard über die Geschichte 
des Baues und die Entwickelung des Planes zu 
dem Walckerschen Riesenwerke, dessen Dimen¬ 
sionen auf sehr gewandte Weise durch Vergleiche 
veranschaulichend. Die Grundsätze bei Entwurf 
der Disposition kommen außer in Worten noch 
in mehreren Tabellen klar zum Ausdruck, die 
besonders für den Sachverständigen von größtem 
Interesse sind. Die Schrift ist berufen, nicht 
nur die Aufmerksamkeit auf die darin be¬ 
schriebene 163 stimmige Orgel von Walcker zu 
lenken, sondern überhaupt auf alle mit der Orgel 
in Berührung kommenden musikalischen Fach¬ 
kreise anregend zu wirken vermöge des vor¬ 
nehm künstlerischen Standpunktes, von dem 
aus sie verfaßt wurde und für den der Name 
Alfred Sittards von vornherein bürgt. Sie ist 
zugleich die zuverlässigste Urkunde über dies 
glänzende Orgelwerk für jeden, der es unter¬ 
nimmt, über den Orgelbau der neueren Zeit zu 
schreiben, und deshalb nicht zu übergehen. Nicht 
ohne Interesse ist auch die Beschreibung der 
kleineren 40stimmigen Hilfsorgel von Markussen, 
die für Oratorienaufführungen auf dem Norder¬ 
lektor der Michaeliskirche errichtet wurde. Sie 
wurde unter besonderer Berücksichtigung der 
Bachschen Kantaten- und Passionsaufführungs¬ 
praxis disponiert, ist aber auch ein gutes Solo¬ 
werk. Dr. Ernst Schnorr von Carolsfeld 

MUSIKALIEN 

47. Philipp Gretscher: Sechs Liliencron- 
Gesänge. op. 73. Verlag: F. E. C. Leuckart, 
Leipzig, (je Mk. 1.—.) 

Diese Lieder verraten ein tiefes Einfühlen 
in die Empfindung, ja sogar in den Ausdruck 
der gewählten Gedichte, zumal wenn letztere 
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schwermütiger Art sind. So ist z. B. gleich 
„Acherontisches Frösteln“ ein Musikstück, das 
mit einfachen Mitteln, der ruhigen, in Gegen¬ 
bewegung schreitenden Begleitung und der 
deklamatorisch behandelten Singstimme eine 
bedeutende Wirkung erzielt. Nicht minder ge¬ 
lungen ist „An eine Hand“, wobei eine aparte 
und doch nicht gezwungene Harmonik den Ein¬ 
druck verstärkt. „Sehnsucht“ beginnt ruhig mit 
einer gleichförmigen Bewegung und steigert sich 
in Rhythmik und Ausdruck sinngemäß im 
engsten Anschluß an das Gedicht, um dann mit 
ergreifender Schlichtheit wieder zur anfänglichen, 
resignierten Ruhe zurückzukehren. Die leb¬ 
hafteren, heiteren Gedichte Liliencrons sagen 
dem Komponisten weniger zu. Es ist ja eine 
alte Erfahrung, daß heitere Kunst schwerer zu 
schaffen ist als sentimentale. „Du hast mich 
aber lange warten lassen“ erscheint mir nicht 
natürlich genug. Die durchlaufenden Achtel- 
flguren, die teils abwärts, teils aufwärts steigen, 
kommen mir einerseits gespreizt und anderer¬ 
seits ziemlich billig vor, auch müßte bei der 
Komposition dieses Gedichtes die Singstimme 
sich mehr in großliniger Melodie als in Dekla¬ 
mation bewegen. Dagegen ist bei „Mit der 
Pinasse“ der Charakter des volksmäßigen 
Strophenliedes in Gesang und Begleitung aufs 
glücklichste getroffen. „Mit Trommeln und 
Pfeifen“ dürfte infolge der Einwebung des vom 
Dichter besonders geliebten Hohenfriedberger 
Marsches ein wirksames Vortragsstück werden, 
obwohl es an musikalischem Wert hinter den 
anderen zurücksteht. Im ganzen angesehen, 
bedeuten die sechs Gesänge Gretschers eine 
schätzenswerte Bereicherung der Gesangs¬ 
literatur. F. A. Geißler 

48. Ernest Walker: Sonata (en ut) pour 
Alto et Piano. Verlag: Schott & Co., 
London. 

49. B. J. Dale: Phantasy for Viola and 
Pianoforte, op. 4. Ebenda. 

ln Großbritannien scheint neuerdings leb¬ 
hafteres Interesse als bei uns für die Bratsche 
als Soloinstrument zu herrschen, vor allem weil 
Lionel Tertis für dieses Instrument in seinen 
Konzerten lebhafte Propaganda macht. Für ihn 
hatte York Bowen bereits zwei durchaus be¬ 
achtenswerte, vom Verlag Schott veröffentlichte 
Sonaten geschrieben; auch die beiden obigen 
Werke sind offenbar für ihn komponiert. Er 
hat sie auch bezeichnet, doch bürgert sich seine 
Bezeichnung der Saiten durch wagerechte 
Parallelstriche (C 4 also =, G 3, D 2 und A 1) 
hoffentlich nicht ein. Beide Werke sind ein | 
erfreulicher Beweis dafür, daß unter den jungen 
englischen Komponisten jetzt größere Talente 
als bisher zu sein scheinen. Der bedeutendere 
von den beiden oben genannten ist sicherlich 
Dale, wenngleich ich seine „Phantasy“, deren 
Violastimme acht Seiten umfaßt, trotz ihrer 
wirklich herrlichen Einfälle im einzelnen als 
Ganzes ziemlich unerfreulich finde. Dale hat 
sich wohl zu sehr von Cyril Scotts Exzentrizität 
blenden lassen; seinen hypermodernen Ton¬ 
bildern fehlt die Abgeklärtheit, Tonschönheit 
und auch wohl Formvollendetheit; es herrscht 
gar zu viel Unruhe im Rhythmus und in der 
Harmonik. Es wäre sehr zu bedauern, wenn 
sich der junge Komponist von diesen Fehlern 
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in der Zukunft nicht freimachen könnte. Er 
könnte sich da ein Beispiel an Walker nehmen, 
der ungemein klar disponiert, dem Prinzip der 
Schönheit huldigt und sich vor allem an Brahms 
herangebildet hat. Fehlt ihm vielleicht auch 
Größe und Glut der Phantasie, um einst in die 
erste Reihe vorzurücken, so wird man doch 
stets diese seine Bratschen-Sonate mit Interesse 
anhören und mit viel Vergnügen spielen, zumal 
sie auch sehr dankbar ist und keineswegs wie 
die Dalesche „Phantasy“ Virtuosität erfordert. 
Walker ist in erster Hinsicht Melodiken Der 
erste Satz ist ein Andante, zu dessen Haupt¬ 
thema Wagner (Duett am Schluß des „Sieg¬ 
fried“) Pate gestanden hat. Schumann und 
Brahms sind die Leitsterne des Scherzo; das 
darin eingestreute Larghetto darf nicht süßlich 
vorgetragen werden. Der Schlußsatz ist ein 
reizendes Rondo, das erste Thema von herz¬ 
bezwingender Einfachheit; dazu steht in brillant 
wirkendem Gegensatz ein feuriges in ungarischer 
Art. Wie das erste Thema dann als Fuge ver¬ 
wendet wird, ist ungemein geschickt. Die 
Wirkung dieser Sonate, deren Anschaffung 
allen Bratschisten aufs wärmste empfohlen sei, 
wird noch dadurch erhöht, daß Längen oder 
öde Stellen vollkommen vermieden sind. 

50. Friedrich Gernsheim: Sonate No.4 für 

Pianoforte und Violine, op. 85. Verlag: 

N. Simrock, Berlin. (Mk. 6.—.) 

In meiner Würdigung des Schaffens Friedrich 
Gernsheims anläßlich seines 70. Geburtstags 
(„Die Musik“, Bd. 32, 1909) habe ich besonders 
seine zweite Violin-Sonate op. 50 rühmend her¬ 
vorgehoben. Im Vergleich mit ihr will mir vor¬ 
liegendes Werk gar nicht so recht behagen. Es 
versteht sich bei einem Meister der Satzkunst 
wie Gernsheim von selbst, daß auch diese So¬ 
nate, die übrigens Henri Marteau gewidmet und 
darum in der Violinstimme etwas virtuos ge¬ 
halten ist, schon durch ihre vollendete Form 
und ihre vornehme Tonsprache sehr bestechend 
wirkt, wie auch zahlreiche sehr feine harmonische 
Wendungen darin Vorkommen, allein besonders 
über dem ersten Satz liegt eine mir zu akade¬ 
mische Kühle in der ganzen Erfindung und 
Empfindung; ich kann mich für diese Musik 
nicht recht begeistern. Sehr aparte Klang¬ 
wirkungen bringt der zweite Satz, ein Intermezzo, 
dessen melodischer E-dur Zwischensatz sehr 
glücklich beginnt, im weiteren Verlauf aber 
etwas ermattet. Das fugiert beginnende glanz¬ 
volle Finale birgt in seinem Gesangsthema die 
glücklichste Erfindung in dieser Sonate und hat 
auch ein sehr anziehendes Gewand erhalten. 

51. Paul Ertel: Suite im alten Stile für 

Violine und Pianoforte, op. 38. Verlag: 

F. E. C. Leuckart, Leipzig. (Mk. 3.—.) 

In altem Stil und doch modern ist dieses an¬ 
sprechende kleine (viersätzige) Werk gehalten. 
Im Gegensatz zu der Gewohnheit der alten 
Meister beginnt Ertel mit einer flotten Gavotte; 
in der sehr frischen und wirkungsvollen Schluß- 
Gigue bringt er eine Musette, die sonst doch 
wohl nur als Mittelteil in Gavotten vorkommt. Die 
kleine Arie ist etwas trocken in der Erfindung. 
Sehr hübsch ist dem Komponisten das Menuett 
gelungen, das einen Kanon, erst in derOktave und 
dann in der Quinte, bringt. Dilettanten werden 
gern zu dem nichuschweren. Werkchen greifen. 
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52. C. Faißt: Sonate für Violine undPiano- 
forte, op. 14. Verlag: N. Simrock, Berlin. 
(Mk. 6.—.) 

Nicht uninteressant, aber ungleichmäßig in 
der Erfindung und auch trotz des fast in jedem 
Satz zeitweise wiederkehrenden pastoralen 
Charakters zu wenig einheitlich, auch unnötig 
unruhig durch eingestreute rezitativische Stellen, 
melodisch einfach, in harmonischer Hinsicht mo¬ 
dern. Am wenigsten will mir der erste Satz sagen, 
am meisten der zweite langsame, dessen Mittel¬ 
teil von keinem alltäglichen Gedankenflug zeugt. 
Hübsch wirkt das Scherzo durch seinen Takt¬ 
wechsel und seine Melodik, aber das sogenannte 
Trio ist gar zu kurz und auch inhaltlos. Im Finale 
erinnert mich manches an Griegs G-dur Sonate; 
jedenfalls ist es geschickt auf Wirkung hin auf¬ 
gebaut. Etwas dürftig erscheint mir die im 
freien Improvisationsstil gehaltene Einleitung 
dieses Finale. 

53. Elek Kirchner: Cinq Quatuors pour 
deux Violons, Alto et Violoncelle. 
Verlag: Rozsavölgyi & Co., Budapest. (Stim¬ 
men je Mk. 5.—.) 

Fünf Streichquartette veröffentlicht ein bisher 
kaum bekannter Komponist auf einmal. Sie 
haben schon eine Weile in seinem Pulte gelegen, 
denn No. 1, op. 3 ist 1891, No. 2, op. 4 1892, 
No. 3, op. 5 1893, No. 4, op. 6 1896 und No. 5, 
op. 9 1900 komponiert. Musikalisches Neuland 
birgt keines dieser Quartette; sie bieten sämtlich 
gute, solide, natürlich sich gebende Musik eines 
in der Schule der Klassiker aufgewachsenen, 
feingebildeten Musikers, der mit dem klassischen 
Quartettstil sehr vertraut ist und seine Werke 
wohl hauptsächlich für Quartett spielende Dilet¬ 
tanten bestimmt hat. In seinem ersten Quartett 
hält er sich noch ziemlich an berühmte Muster, 
ohne sie sklavisch nachzuahmen; nach und 
nach lernt er sich freier bewegen. Schon das 
zweite Quartett hat mehr Physiognomie als das 
an sich gar nicht üble, wohlklingende und sehr 
spielgerechte erste. Im langsamen Satz des 
zweiten findet sich ein magyarischer Einschlag; 
am stärksten zeigt sich dieser im vierten Quar¬ 
tett, auf das ich besonders aufmerksam machen 
möchte, und im fünften; in diesen beiden ist 
auch die Erfindung am reichsten. Sehr hübsch 
ist im dritten Quartett das Trio des flotten 
Scherzo. Das Scherzo und Finale des vierten 
mutet wie echte Volksmusik an. Das fünfte ist! 
mit Recht als Pastorale bezeichnet, vor allem 
wegen des ersten Satzes; besonders gelungen 
ist darin das Trio des Scherzo und das sehr 
wirkungsvolle Finale. In allen fünf Quartetten 
ist jedes einzelne Instrument dankbar behandelt, 
ist auch mancherlei Abwechslung in der Rhyth¬ 
mik, ohne daß diese irgendwie gesucht erscheint. 

Wilhelm Altmann 

54. Erwin Lendvai: Festmarsch für Or¬ 
chester. Verlag: N. Simrock, Berlin. 
(Partitur Mk. 2.—.) 

Ein smarter Marsch, sehr effektvoll und sorg¬ 
fältig instrumentiert, der gewiß gern gehört 
werden wird, wenn er auch nicht gerade eine 
zündende Melodik aufweist. 

55. August Scharrer: Heitere Ouvertüre 
für Orchester, op. 20. Verlag: F. E. C. 
Leuckart, Leipzig. (Partitur Mk. 10.—.) 
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Ein ganz nettes, nach bekannter Methode 
geformtes Stück, wie man es von einem ge¬ 
wandten Musiker wohl erwarten darf. Es ent¬ 
hält scharf umrissene Gedanken von etwas sehr 
konservativ angehauchtem Charakter. Auch die 
ganze Verarbeitung und Instrumentierung bleibt 
in ganz bekannten Geleisen. Trotzdem dürfte 
es bei einem nicht zu anspruchsvollen Publi¬ 
kum wegen seiner Natürlichkeit und Eingäng- 
lichkeit eine gute Figur machen. 

56. W. Pogojeff: Morceaux de Ballet, 
Petite Suite pour Orchestre. op. 8. 
Verlag: M.P. Belaieff, Leipzig. (Part. Mk.3.50.) 

Das Studium dieser Suite hat mir große 
Freude gemacht. Die Russen verstehen sich 
eben auf solche reizende • Balletstückchen aus¬ 
gezeichnet. Da ist auch nicht eine Note, die 
nicht hineingehörte oder nicht ihre Berechtigung 
hätte. Alle vier Stücke strömen einen solchen 
Duft aus und sind mit solchem Raffinement 
gearbeitet und instrumentiert, daß man sie immer 
wieder gern zur Hand nimmt. 

57. Rudolph Ganz: Vier Klavierstücke, 
op. 23. Verlag: Ries & Erler, Berlin, (je 
Mk. 2.— oder 1.50.) 

Durch diese Erzeugnisse des bekannten 
Pianisten bin ich sehr enttäuscht worden. Man 
kann eigentlich gar nichts Gutes von ihnen sagen. 
Das gedankliche Material ist ledern, und auch 
an die Mache selbst ist nicht viel Sorgfalt ge¬ 
wendet worden. Das Beste ist noch: „Helden¬ 
grab.“ Davon geht etwas wie Stimmung aus. 

58. Volkmar Andreae: Sechs Klavier¬ 
stücke. op. 20. Verlag: Gebr. Hug & Co., 
Leipzig, (komplett Mk. 4.—.) 

Da tritt doch dieser Künstler ganz anders an. 
Hier sind Gedanken, Leben, Stimmungen, an 
allem hat man seine Freude. Wenn man nur 
zwei Stücke vergleicht. Jeder von ihnen hat 
einen „Tanz“ unter diesen Sachen. Was ist der 
von Andreae, ohne gerade neuartig zu sein, für 
ein reizvolles, interessantes Gebilde gegen den 
langweiligen von Ganz. Alle sind wirklich warm 
empfundene, phantasievolle Stücke, bei denen es 
sich lohnt, daß man auf sie aufmerksam macht, 

59. Otto Taubmann: Zwei Männerchöre. 
No. 1: „Echo“; No.2: „Sonnenaufgang.“ 
Verlag: F. W. Gadow & Sohn, Hildburg¬ 
hausen. (Part, je Mk. 1.—.) 

„Echo“: ein innig empfundenes, hübsches 
! Strophenliedchen, bei dem nur einige schroffe 
Modulationen etwas aus dem schlichten textlichen 
und musikalischen Rahmen fallen. Ober ver¬ 
schiedene Stellen in der Stimmführung ließe 
sich freilich auch streiten. — „Sonnenaufgang» 
ist eine mächtig wirkende Komposition, die aber 
sehr bedeutende Anforderungen an die Aus- 
führenden stellt. Der Autor hat das große Bild 
des Vorwurfes im Auge, meiner Meinung nach 
enthält aber das Stück doch zu wenig Gegen¬ 
sätze. Denn die vier Stimmen gehen immerfort 
zusammen, und der erste Tenor bewegt sich 
ohne Pause fast nur in der höchsten Lage, wofür 
die Sänger gewiß wenig dankbar sein werden. 
Es finden sich einige hübsche tonmalerische 
Stellen. In dieser Beziehung hätte aber der 
Text sicher auch noch mehr ausgenutzt werden 
können, ohne daß der großen Gesamtwirkung 
Abbruch getan worden wäre. Emil Thilo 
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OPER 

ANTWERPEN: Das Französische Theater 
benutzt die ersten Wochen, um in bekannten 
Opern sein Solopersonal, das meist mit der Saison 
wechselt,vorzustellen. Dieneue Direktion Coryn 
hat es nun verstanden, Solisten sowohl für die 
große als für die Spieloper zu engagieren, die 
allerverwöhntesten Ansprüchen gerecht werden. 
Da der neue Direktor, ein erfahrener Fachmann, 
auch auf die Hebung der Orchester- und Chor¬ 
leistungen große Mühe verwendet, so werden 
selbst recht abgespielte Opern, wie „Lakm6“, 
„Manon*, „Mignon“, „Hamlet“, „Faust“, „Vie de 
Bohöme“ (Puccini), „Hörodiade“ und der schon 
interessantere „Sigurd“ von Reyer, zu ange¬ 
nehmsten Kunstgenüssen. — Die Vlämische 
Oper, dieimallgemeinen wegenihres Repertoires 
und ihrer abgerundeten Gesamtleistungen viel 
Interesse bietet, eröffnete die Saison weniger 
glücklich. Erkrankungen ersterund ungenügende 
Leistungen zweiter Kräfte brachten selbst Schwie¬ 
rigkeiten im Aufrechthalten des Spielplans. Die 
Wiederaufnahme von Litolffs „Tempelritter“ ist 
nur als interessanter Versuch zu betrachten, und 
von mehreren Neuheiten belgischer Komponisten 
errang nur Potje’s Musikdrama „Lorenzo Mu- 
rano“ einen Achtungserfolg. A. Honigsheim 

B ASEL: Bedauerliche Veränderungen im Per¬ 
sonal beeinflußten bis heute das Opern¬ 
repertoire in so ungünstigem Sinne, daß als 
Folgeerscheinung von einer eigentlichen Baisse 
des Theaterbesuchs gesprochen werden kann. 
„Fidelio“ eröffnete die Spielzeit. Es folgten 
etwas unter dem gewohnten Niveau stehende 
Aufführungen des „Lohengrin“, während die 
Wiedergabe von Verdi’s „Maskenball“, der 
„Weißen Dame“ und namentlich der „Götter¬ 
dämmerung“ glücklicherweise eine energische 
Steigerung der Leistungen zeigte. Unter den 
Darstellern ragten in der letzteren Else 
Kronacher(Brünnhilde), Paul Maier (Siegfried) 
und Hugo Lern an (Hagen) als stilvolle, groß 
erfaßte Gestalten hervor. Gebhard Reiner 

B ERLIN: Ein Problem, ein schweres Problem: 

Aus wieviel, aus welchen Mitgliedern besteht 
das Ensemble des Königlichen Opern¬ 
hauses? In diesem Taubenschlag ist ein fort¬ 
währendes Kommen und Gehen, dem die Feder 
des gewissenhaften Chronisten nicht folgen 
kann. Was eben noch ruhender Pol zu sein 
schien, hat der Vergänglichkeit seinen Tribut 
zu zahlen. Man muß sich zu einer Interessen¬ 
gemeinschaft mit dem überbietenden Amerika 
bequemen, das Sänger und Kapellmeister ent¬ 
führt. Was ist da noch niet- und nagelfest? 
Dafür gibts denn efn Probesingen von Halb-, 
von Viertelkünstlern, nur zuweilen von ganzen. 
Eine königliche Bühne sollte etwas wählerischer 
sein. Das Experiment ist der Ergebnisse wegen, 
nicht um seiner selbst willen da. Gäste sollen 
erscheinen, um frohe Feste zu ermöglichen. 
Wie es um die Kapellmeister steht, wissen wir 
— beinahe. Für Muck ist Emil Paur eingetreten. 


Ernstes zeigen. Es war so übel nicht, was wir 
da hörten. Denn seit der verflossenen Saison 
verfügen wir über ein Caruso-Surrogat: Hermann 
Jadlowker. Es ist nicht leicht, ihm in völliger 
Disposition zu begegnen; denn seine Stimme 
ist eine von den nervösen, überempfindlichen, die 
launisch sind wie Aprilwetter. Aber seine Über- 
empflndlichkeit fließt nicht etwa aus einem 
starken Geist. Von schauspielerischem Instinkt, 
von bewußter Anlage der Partie ist nichts zu 
spüren; und so muß auch der Vergleich mit 
Caruso hinken. Aber er hinkt nicht, sobald das 
Reinstimmliche zur Diskussion steht. Sein 
Tenor hat die feinen Schwebungen, die nur an 
den Auserwählten wahrzunehmen sind; er ge¬ 
horcht einem vollendeten Geschmack, wird mit 
einem Können verwandt, das nur mit natür¬ 
lichem Singinstinkt zu erreichen ist. So kann 
seine Stimme auch ohne die Unterstützung von 
Miene und Geste — Jadlowker hat stereotype 
Armbewegungen — Ausdruck werden; er findet 
seine Grenzen nur da, wo der Intellekt Spar¬ 
samkeit und Steigerungen gebietet. Es ist klar, 
daß der Wirkungskreis eines solchen Tenors 
nicht eben weit ist; und es ist überhaupt ein 
Zeichen der deklamationsmüden Zeit, daß das 
Metall einer Stimme als Ding an sich auf der 
Bühne triumphiert. Das geschah nun in „Aida“; 
so sehr, daß man den Eindruck nur an der 
stärksten Erinnerung messen konnte. Von ihm 
zu Knüpfer, den die Reife über sich selbst 
hinaus hat wachsen lassen, zu diesem mit dem 
Saft des Musikdramas genährten Knüpfer ist's 
ein großer Schritt... 

Wo solche Stützen stehen, braucht man um 
das Schicksal einer Aufführung nicht besorgt 
zu sein. So konnten sie auch zwei Gäste nicht 
ernstlich gefährden: Emmi Leisner, die als 
Amneris bei allem Klangreiz, den ihr Alt ent¬ 
faltete, doch noch mit der blassen Furcht zu 
kämpfen hatte; und Werner Engel, der als 
Amonasro nicht von reichshauptstädtischem 
Format war. „Aida“ sitzt fest im Repertoire; sie 
hat — dank Leo Blech — ihre Tempi, die 
nicht immer echt italienisch sind, aber in der 
Mitte zwischen dem Temperamentvollen und 
dem Phlegmatischen schweben. Also: der Vor¬ 
klang der Saison war ein kaum alterierter Akkord. 
Im Parenthese wäre zu bemerken, daß ein 
anderer Verdi, die weit vergänglichere „Traviata“, 
mit einer halbreifen, aber nicht unbegabten 
Koloratursängerin Marianne Alfer mann vorlieb 
zu nehmen hatte. — Dann kam an Stelle des 
Caruso-Surrogats der echte Caruso, anstatt des 
Afteritalienischen das Italienische. Der ruhige, 
allzuruhige Kurs der Oper wird gestört. Caruso 
ist eine periodische Erscheinung geworden. Er 
zieht nun durch die Welt, wie ein König be¬ 
grüßt; er hat das Maß jener großen Sänger er¬ 
reicht, die historisch werden. Nur daß jetzt im 
Zeichen des raschen Verkehrs und des schnellen 
Nachrichtendienstes die Sensation sich tausend¬ 
fach vergrößert. Und doch ist Caruso nur ein 
Glückskind, in einer Umgebung geboren, die an 


Leo Blech ist als zweifellos zu registrieren; 
Richard Strauß jedoch als möglich. Edmund 
von Strauß gibt Gastrollen. Ihr Machtbereich 
bleibt unverändert — begrenzt. Wir wurden zu 
„Aida“ gerufen. Das Gast-Spiel sollte etwas 
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ähnlichen stimmlichen Begabungen nicht eben 
arm ist; auch der Instinkt für das Gesangliche 
ist dort Gemeingut. Aber die Energie, der 
Wille zum Erfolg, die Abkehr von dem talent¬ 
vollen Schmierentum der Heimat entrückt ihn 
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seinen Landsleuten, denen er ab und zu einen 
Brocken hinwirft. Ich erinnere mich noch sehr 
wohl, Aufführungen in Berlin mit Caruso erlebt 
zu haben, die schwach besucht waren. Nun 
aber hat sein Name die Patina des Legenden¬ 
haften angesetzt, nun ist Caruso eine stehende 
Rubrik der Zeitung geworden, nun wirken die 
Nebendinge stärker als das Wesentliche an ihm: 
seine Kunst, die gerade in der Reibung mit den 
Widerständen eines nicht mehr ebenso willigen 
Organs sich siegreich entfaltet. Der unvergleich¬ 
liche Künstler brauchte nichts Neues mehr zu 
geben. Aber er gab es und wurde im „Masken¬ 
ball“ bejubelt. — Die Illusion des Romanischen 
zieht noch weitere Kreise. Allerhöchster Wille 
verordnete Auber’s „Stumme von Portici“, 
die der Wille der Allgemeinheit ablehnt. An 
sich ist es von Reiz, die Wirkung solcher Werke 
auf sich zu erproben. Hier von besonderem, 
weil eben J adlowke r als Masaniello dem Ver¬ 
alteten Leben einzuhauchen vermag. Sein 
Schlummerlied entschied den Erfolg. Und die 
zu stärkerer Aktion gehaltenen Chöre bewährten 
sich ausgezeichnet. Um so peinlicher berührte 
die Unschmiegsamkeit des neuen Dirigenten 
Emil Paur. Man muß sich doch fragen, ob 
kein anderer sich fand, Muck abzulösen. Die 
Gesinnungstreue allein tut's doch nicht. Herr 
Paur ist ein Orchesterleiter, gegen dessen 
musikalische Ehrenhaftigkeit nichts zu sagen ist. 
Aber zu den Dingen der Bühne steht er aus 
Beruf nicht in intimen Beziehungen. Die 
„Stumme“ hat ihre Schuldigkeit getan und wird 
gehen. 

Anno 1912 ist ein Zuwachs des Berliner 
Opernlebens zu melden: Während das Theater 
Direktoren und Stücke kinematographisch am 
halb ergötzten Beschauer vorüberzieben läßt, 
ist der Königlichen Oper im neuen „Deutschen 
Opernhaus“ zu Charlotten bürg eine ernst¬ 
hafte Konkurrenz geboren. Hier haben wir die 
Mittelstandsoper. Man könnte von einem Wider¬ 
spruch in sich selbst sprechen; denn eine Oper 
ohne den Luxus von Primadonnen, ohne Zube¬ 
hör einer zeitgemäßen Inszenierung gibt es von 
Rechts wegen nicht. An diesen Forderungen 
waren ja schließlich alle künstlerischen Ver¬ 
suche gescheitert. Doch der Opernheißhunger 
der guten Bürgerkreise ist nicht zu unterschätzen. 
Hatten wir nicht gesehen, daß sie selbst dahin 
strömten, wo, wie draußen am Halleschen Tor, 
sich der Konservatorist seine ersten Sporen auf 
der Opernbühne verdiente? Also scheint doch 
auch der Wunsch, die Werke kennen zu lernen, die 
auf halbe Rationen gesetzten Bürger von Groß- 
Berlin zu beseelen. Die Ansprüche der Abonnen¬ 
ten werden nichtaufsich warten lassen. Überlassen 
wir es Direktor Georg Hartmann und den 
städtischen Körperschaften von Charlottenburg, 
Kunst und Budget in Einklang zu bringen. Ich 
muß sagen: Der Raum schon verbietet Spar¬ 
samkeit. Wo wird man die Stimmen finden, die 
hier durchdringen? Am „Fidelio“ war die erste 
Probe aufs Exempel zu machen. Da war sich 
das Orchester unter Ignaz Waghalter seiner 
Aufgabe bewußt und sprach nicht mit vermehrter, 
aber mit der nötigen Lungenkraft. Die Nuancen 
werden kommen. Aber ich hatte das Gefühl, 
daß schon Kapellmeister und Bühne in ihrem 
Drang nach Verständigung in diesem Hause auf 
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starke Hindernisse stoßen. Über das erforder¬ 
liche Riesenorgan verfügt eigentlich nur Carl 
Braun-Großer, der Pizarro. Die Leonore 
Elsa Blands kann nur mit halber Stimme und 
halber Gesangskunst aufwarten, was im Falle 
der Leonore gar nichts ist. In Peter Lord mann, 
einem in allen Sätteln gerechten Bühnensänger, 
in Mizzi Fink, einer sehr brauchbaren, inner¬ 
lich ein wenig unbeteiligten Sängerin als Rocco 
beziehungsweise Marcelline hörten wir Bekannte 
wieder und freuten uns dessen. Auch Alexander 
Kirchnerais Florestan mag passieren. Mehrmals 
des Abends kam mir der Gedanke: Werden die 
hinter mir Sitzenden nicht unruhig werden? Nein, 
sie blieben ruhig, sie taten, als verständen sie alles. 

Zu einem abschließenden Urteil ist die Zeit 
noch nicht da; hier muß ausprobiert werden. 
Und wir finden ja reichlich Anlaß dazu; denn 
diese Oper braucht ein gemischtes Repertoire. 
Sie kann sich nicht auf Schlager verlassen wie 
etwa die Kurfürstenoper, die das ernste 
Genre nach Art der Schlageroperette behandelt. 
Sie hatte ihre Sach’ auf nichts gestellt. Oder auf 
weniger als nichts. Man kann nicht sagen: sie 
wankt jetzt; denn sie hatte nie gestanden. Sie 
hatte es nur vorgegeben. „König Harlekin“, 
dreiaktiges musikalisches Schauspiel von Rudolf 
Lothar mit Musik von Georg Clutsam, war 
nach dem Treffer „Kuhreigen“ von Kienzl ihr 
letzter Streich (den sie gegen sich selbst führte). 
Der gewiegte Opportunist Lothar, bereits mit 
einermehrmonatlichen Vergangenheit alsTheater- 
direktor behaftet, ist hier auf seinem fortgesetzten 
Pürschen nach schlagkräftigen Ideen auf eine 
sehr brauchbare gestoßen. Die Harlekinfabel 
ist nicht alltäglich und wartet auf einen neuen 
Komponisten. Georg Clutsam ist ein zu guter 
Kenner der Musikliteratur, um selbständig zu 
sein; von der Kapellmeister- zur Kritikermusik 
wäre hier nur ein Schritt, wenn nicht auch die 
Instrumentation zu wünschen ließe. Palfi ver¬ 
steht sich auf das holde Gaukelspiel bunter 
Farben. Er sorgte auch hier dafür. Cortolezis 
dirigierte diese Stilmischung mit feinen Klang¬ 
retuschen. Man kann diesen Durchfall gänzlich 
unbewegt zu den dicken Akten legen. 

Adolf Weißmann 

REMEN: Von den Operndarbietungen der 
letzten Zeit ragte unter Cornelius Kuns 
Leitung eine Aufführung des „Fidelio“ mit Hertha 
Pfeilschneider in der Titelrolle hervor. Mit 
Ausnahme des „Florestan“, den Juan Spivak 
sang, war die Besetzung die frühere. Während 
der Bremer Freimarkttage gab es als Neuheit 
Leo Falls Operette „Der liebe Augustin“. Ein 
hochbedeutendes Gastspiel war das von Hedwig 
Franci 11 o-K au fmann aus Wien als Violetta 
I in „Traviata“. Prof. Dr. Vopel 

RÜSSEL: Das Monnaie-Theater hat seine 
Pforten seit September eröffnet und seitdem 
unter der hochkünstlerischen Leitung Kuffe¬ 
rath -Guidö wieder bewiesen, daß es wie früher 
auch in dieser Saison die erreichte Stufe hoher 
Leistungsfähigkeit behauptet. Das Solo-Ensemble 
ist zum größten Teil dasselbe geblieben und hat 
sich bisher in den beliebten Repertoire-Opern 
als in durchaus guter Verfassung gezeigt. Einige 
Neuengagements sind ausgezeichnet ausgefallen. 
— Zum Andenken an Massenet hatte man 
dessen Oper „Thais“ wieder einmal einstudiert, 
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die zwar nicht zu den besten Werken des frucht¬ 
baren Komponisten gehört, aber als Stuck ent¬ 
schieden interessiert: Die gefeierte Courtisane 
Thais, eine Heidin, wird von einem Priester, 
dem sie sich in voller Nacktheit zeigt, zum 
Christentum bekehrt. Die berühmte Meditation 
für Solovioline, die wohl auch in Deutschland 
bekannt ist, muß hier jedesmal wiederholt werden. 
Die erste Novität waren „Königskinder“ 
von Humperdinck in einer sehr guten fran¬ 
zösischen Übersetzung von Robert Brussel. 
Wie überall fand auch hier das Werk eine sehr 
freundliche Aufnahme — ohne aber Begeisterung 
zu erwecken. Die Kritik rühmt das gelungene 
Anpassen der Musik an die poetische Dichtung, 
die klangschöne Instrumentation, findet aber auch, 
daß durch allzu direkte Anlehnung an Wagners 
Prinzipien dem Ganzen das Originelle fehlt. Dem 
Publikum geht auch das Verständnis für das 
Märchen und das Symbol der Dichtung ab. Die 
Aufführung mit einer idealen „Gänsemagd“, Mlle 
Börelly, ist ausgezeichnet. Otto Lohse war 
für die drei ersten Aufführungen sowie für drei 
„Fidelio“-Aufführungen von Leipzig gekommen 
und wurde vom Publikum sehr warm empfangen. 

Felix Welcker 

D ORTMUND: Stärker als im Vorjahr hat ein 
Personenwechsel auf die Oper eingewirkt, 
doch waren die bisherigen Aufführungen dank 
der künstlerischen Energie und dem pädagogi¬ 
schen Geschick des Direktors A. Hofmann, 
der vor wenigen Wochen sein 25jähriges Bühnen¬ 
jubiläum beging, recht abgerundete Leistungen. 
Vor allen zeichneten sich aus die Wagnerschen 
Werke („Tannhäuser“, „Meistersinger“, „Wal¬ 
küre“), ferner„Carmen“ (mit Wilhelm H e roId als 
Gast),„Königskinder“und„Elektra“,in denen sich 
die heimischen Kräfte,dasEhepaarWildbrunn, 
die Damen Erregots-Busch, Schwarz und j 
Aich, aufs beste bewährten. Die neuen Mit¬ 
glieder Arnold und Gruder-Guntram er-, 
reichen noch nicht die Leistungen ihrer Vor- j 
gänger Scherer und Reisinger. Der Helden- \ 
bariton Gruder besitzt zwar eine einwandfreie j 
Deklamation und großes Spielgeschick, blieb I 
aber den Rollen des Sachs, Wotan und des 
Spielmanns im lyrischen Gefühlsausdruck und 
in der gesanglichen Reinheit noch manches | 
schuldig. Wolfram war dem Orchester ein j 
ebenso sicherer wie feinfühliger Führer. I 

Heinrich Bülle 

pvRESDEN: Die leidige Tatsache, daß die neuen 
^ maschinellen Einrichtungen im Königlichen 
Opernhause noch immer nicht ganz fertiggestellt 
sind, macht sich im Spielplan störend bemerkbar, 
da die Theaterleitung auf anspruchsvolle Werke 
überhaupt verzichten und das Publikum in vielen 
Fällen Nachsicht üben muß, wenn es sich um 
versagende szenische Einzelheiten handelt. Unter 
diesen Umständen bedeutete eine „Tannhäuser“- ; 
Aufführung mit Walter K i rc h h o ff in der Titel¬ 
partie ein Ereignis, ja ich gestehe gern, daß ich i 
einem Tannhäuser, der Gesang und Spiel so 
wundervoll im Sinne Wagners zu vereinigen 
wußte, noch niemals begegnet bin. Neben ihm 
trat Sophie Wolf, die auf Engagement gastierte, 
als Elisabeth etwas zurück, hatte aber später 
als Aida Gelegenheit, ihr schönes, wohlgeschultes j 
Material und beachtliches Spieltalent zur Geltung 
zu bringen. Ob sie freilich die dramatische 


Sängerin ist, die wir neben Eva v. d. Osten als 
Nachwuchs für Marie Wittich brauchen, steht 
noch dahin. Ein anderer Gast, Otto Helgers, 
hat begründete Aussicht, in eine der ersten 
Bassistenstellen der Hofoper einzurücken; denn 
er empfahl sich als Sarastro und Mephistopheles 
durch ein riesiges, allerdings in der dunkelsten 
Tiefe noch nicht ganz feststehendes Material 
und ein geschicktes, charaktervolles Spiel. Fritz 
Vogelstrom sang erstmalig den Faust und 
verstärkte damit wieder die Wertschätzung, die 
er sich so rasch hier zu erwerben gewußt hat. 
Als Margarete ragte Magdalene Seebe hervor, 
die diese Partie nach langer Pause wieder einmal 
sang. Am Dirigentenpulte sitzt neuerdings öfters 
Kurt Striegler, der vom Korrepetitor dem¬ 
nächst anscheinend zum Kapellmeister aufrücken 
wird. Er hat sich bisher bei allen von ihm 
geleiteten Vorstellungen als ein ruhiger, sicherer 
und echt musikalischer Dirigent bewährt und 
wird sicherlich in Zukunft noch mit den höheren 
Zwecken wachsen. F. A. Geißler 

pvUISBURG: Die Einweihung und Er- 
^ Öffnung des Duisburger Stadttheaters 
hat am 7. November in feierlicher Weise statt¬ 
gefunden. Es war wirklich ein Freudentag für 
die große Industrie- und Hafenstadt, die nun zu 
ihren machtvollen wirschaftlichen Fortschritten 
mit ihrem neuen Musentempel auch einen solchen 
auf kulturellem Gebiet gefügt hat, und zwar in 
der Hauptsache durch die Kraft ihrer Bürger¬ 
schaft, die in Spenden vom kleinsten Betrag bis 
zu 200000 Mk. rund l 1 /* Millionen Mark für den 
Theaterbau aufgebracht hat. Natürlich sind auch 
die von der Stadt zu bewilligenden Restkosten 
noch ganz erheblich. Nachmittags erfolgte die 
Übergabe des Gebäudes durch dessen Schöpfer, 
Prof. Dülfer (Dresden), an den Duisburger 
Oberbürgermeister Geh. Reg.-Rat Lehr, woran 
sich ein eindrucksvoller Festakt mit Ansprachen 
im Foyer knüpfte. Zur festlichen Eröffnungs¬ 
vorstellung hatte Direktor Ludwig Zimmer¬ 
mann „Wallenstcins Lager“ und die Fest- 
wiesen-Szene aus den „Meistersingern“ gewählt, 
um vor allem einmal das zu zeigen, woran es 
in dem alten Tonhallen-Theater gefehlt hat: 
an einer technisch auf das allermodernste ein¬ 
gerichteten großen Bühne mit tiefem Hinter¬ 
grund, Schiebebühne, Rundhorizont, plastischen 
Dekorationen usw. Die beiden Spielleiter Böla 
Duschak(Schauspiel)und Robert Leffler(Oper) 
wetteiferten miteinander, in lebendig bewegter 
Massenentfaltung ihr bestes Können zu zeigen. 
Alfred Fröhlich ließ Wagners Musik, ein¬ 
schließlich des einleitenden „Meistersinger-Vor¬ 
spiels, mit dem bedeutend verstärkten Duisburger 
Orchester prächtig erklingen. Der von Fabrik¬ 
besitzer Dr. Liebreich verfaßte „Vorspruch“, der 
den Aufschwung der Arbeitsstadt Duisburg zur 
Kunststätte zum Gegenstände hatte, bleibe nicht 
unerwähnt. Das Innere des Hauses, 1 ) in dem 
die Farben Grau, Grün, Braun mit diskretem 
Gold, im Foyer mit Orangerot dominieren, 
macht einen aparten Eindruck. 

Karl Martin 

CSSEN: Unser Stadttheater setzte mit einer 
“ prächtigen „Carmen“ vielversprechend für 

*) Außenansichten des neuen Theaters veröffent¬ 
lichten wir im 1. Novemberheft. Red. 
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die neue Direktion Maurach ein. Neben 
weniger Gelungenem stand dann eine achtens¬ 
werte Aufführung von „Samson und Dalila“, 
sowie eine in Anbetracht der beschränkten 
äußeren Mittel schöne Wiedergabe des „Rhein¬ 
gold“. Hierzu hatte Hans Wildermann den 
dekorativen Rahmen neu geschaffen. Auf eine 
modernen Grundsätzen folgende Inszenierung 
wird überhaupt von Dr. Maurach viel Wert ge¬ 
legt, und dies kam auch den genannten Werken 
sehr zustatten. Max Hehemann 

K ÖLN: Im Opernhause fand am Allerseelen¬ 
tage Liszts theatralisch so wenig eindrucks¬ 
volle „Heilige Elisabeth“ mit Wanda Achsel 
als poesiereicher, klanglich hervorragender Eli¬ 
sabeth eine vortreffliche Aufführung. Die mit 
Anstellungsabsichtaufgetretene Soubrette Stefanie 
May von Braunschweig erzielte als Page Che¬ 
rubin so gemischte Eindrücke, daß erst nach 
weiterem Auftreten Definitives zu sagen sein 
wird. Ober die Nichteignung des als Radames 
in „Aida“ aufgetretenen Dortmunder Sängers 
Ceslaus von Muschinsky für die hiesigen 
Verhältnisse waren sich Theaterdirektion und 
-Kommission ohne weiteres einig. 

Paul Hiller 

I EIPZIG: Es war ein guter Gedanke der vor- 
trefflichen Balletmeisterin des Leipziger Stadt¬ 
theaters, Emma Grondona, des jungen Mozart 
ausgesucht zierliche und melodieenreiche Musik, 
die er 1778 zu Paris als „Freundstück“ für Noverre, 
des Balletgewaltigen der Großen Oper, Ballet 
„Lespetits Ri e ns“ unter dessen Namen schrieb, 
in Gestalt einer Balletpantomime für unsere 
Bühne zu retten, wie es Georg Göhler Vorjahren 
in Form einer Balletsuite für den Konzertsaal 
getan hat. Noverre’s Handlung ging verloren. 
Emma Grondona hat ihren, aus einer kurzen 
zeitgenössischen Kritik im „Journal de Paris“ 
noch schwach erkennbaren Grundgedanken — 
Heilung der Flatterhaftigkeit durch Eifersucht — 
beibehalten und eine nette Handlung dazu er¬ 
funden, die den nur leicht und flüchtig unter¬ 
haltenden Ton des schäferlich-anakreontischen 
Liebesgeplänkels jener Zeit durchweg wahrt und 
mit den beiden kleinen, den mächtigen Vorhang 
raffenden Putten einen unwiderstehlich possier¬ 
lichen Extraspaß zum Schluß dreingibt. Die 
besten Balletkräfte der Leipziger Bühne, mit 
feinem Geschick ihre Pas mit der Musik bis ins 
einzelne zusammenstimmend, ertanzten dieser 
hübschen kleinen Uraufführung einen vollen 
Sieg. Eine anmutige Schloßterrasse mit steif 
verschnittenen Laubengängen und eine reiche, 
farbenfreudige Kostümierung nach Entwürfen des 
Leipziger Malers Leo Rauth gaben ihr den an¬ 
gemessenen äußeren Rahmen. Der dritte Kapell¬ 
meister Conrad — dem man neuerdings gar 
eine so komplizierte moderne Partitur, wie Wolf- 
Ferrari’s „Schmuck der Madonna“ anvertraut, 
die doch ein Theaterblut und eine rhythmische 
Verve erfordert, wie es selbst nur wenige „erste“ 
besitzen — leitete die kleine Premiere mit 
sinnigem lyrischen Empfinden und klanglicher 
Diskretion. Den Schluß machte unter gleicher 
Leitung eine saubere Neueinstudierung von Ignaz 
Brüll s unverwüstlicher, auf die in Deutschland 
unwiderstehlichen Voraussetzungen: Militär und 
Rührung gestellter Volksoper „Das goldene 
Kreuz“ mit Käses, als Charakterstudie ebenso 


feinem wie im letzten Akt ergreifendem Bom¬ 
bardon, Frl. Marx als sinniger Christine, 
Frl. Fladriitzer als kleiner, resoluter Braut 
Therese und Klinghammer, der in der Spiel¬ 
oper bei weiter verlebendigtem Spiel jedenfalls 
stimmlich am besten am Platze ist, als Mühlen¬ 
wirt. Nie tan vom Dessauer Hoftheater gab den 
weich-elegischen Gontran mit vornehmem An¬ 
stand und gesanglichem Geschmack. 

Walter Niemann 

JIAÜNCHEN: „Oberst Chabert“, Musik- 
*** tragödie in 3 Aufzügen, Text und Musik 
von H. W. von Waltershausen kam nun auch 
in München, dem Wohnsitz des Autors, im Hof¬ 
theater zur Aufführung und errang sich einen 
überaus starken Erfolg, für den der Dichter¬ 
komponist persönlich danken konnte. Da das 
Werk hier bereits mehrfach besprochen wurde, 
erübrigt sich eine ausführliche Darlegung seines 
Inhaltes, und ich möchte nur kurz meine von 
dem Urteil mehrerer anderer Herren Referenten 
abweichende Ansicht darlegen. Überaus be¬ 
wundernswert erscheint auch mir der straffe, 
konzentrierte Aufbau des Textbuches, das ge¬ 
radezu raffiniert in seiner unaufhaltsamen 
Steigerung angelegt ist. Vergleicht man die 
ziemlich langweilige Novelle Balzacs, nach der 
Waltershausen seine Oper bearbeitet hat, mit 
dem vorliegenden Buch, so erstaunt man über 
die Fülle dramatischen Lebens, die Waltershausen 
durch völlige Umänderung der Vorlage erreicht 
hat. Mit einer Knappheit, die man fast kine- 
matographisch nennen könnte, drängen sich die 
Geschehnisse zu drei wirksamen Aktschlüssen 
zusammen; jeder Akt dauert nicht länger als 
35 Minuten, und so kommen die Zuhörer wirk¬ 
lich fast nicht zu Atem. Allein diesen Vor¬ 
zügen des Buches stehen nicht zu leugnende 
Nachteile für das Gesamtkunstwerk gegenüber. 
Der Stoff ist sicher in höherem Sinne nicht 
musikalisch, der Textdichter Waltershausen hat 
seinem alter ego, dem Komponisten, im all¬ 
gemeinen gar zu wenig Gelegenheit zur Ent¬ 
faltung spezifisch musikalischer Höhepunkte ge¬ 
geben, und so erscheinen die beiden einzigen 
Stellen, an denen der Musik mehr Raum ge¬ 
gönnt wird, das Liebesduett und das Quintett, 
als opernhafte Einschiebsel, die den raschen 
Gang der Handlung aus im Drama kaum er¬ 
sichtlichen Gründen aufhalten. Also, auf der 
einen Seite ist dies Textbuch fast zu kurz, auf 
der anderen Seite empfindet man die speziell 
der Musik wegen eingeschobenen beiden En¬ 
sembles — die einzigen der Oper — als stil¬ 
lose Längen. Dazu kommt, daß dem meister¬ 
haften Dramatiker nur ein recht mäßigerMusiker 
zur Seite steht; die Untermalung der Handlung 
mit Musik ist ziemlich physiognomielos aus¬ 
gefallen, die Vorbilder (Puccini und Strauß) 
werden allzu deutlich ersichlich, und besonders 
an den beiden Ensemblesätzen fällt der Mangel 
wirklich plastischer Melodik sehr empfindlich 
auf. Man hat das peinliche Gefühl, daß der 
MusikerWaltershausen nicht über den Dilettan¬ 
tismus hinausgekommen ist, was insbesondere 
die merkwürdige Mosaikarbeit (die die thema¬ 
tische Arbeit ersetzt), die oft wenig wählerische 
Instrumentation und das Herummoduüeren durch 
alle Tonarten ohne Zweck und Ziel zu beweisen 
scheinen. Schade, daß der Autor, der sich auf 
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szenische Wirkungen wie kaum ein zweiter 
lebender Komponist versteht, nicht sorgfältigere 
musikalische Studien gemacht hat (er ist 
zwar Schüler Thuilles gewesen, hat aber gerade 
von den Vorzügen der Thuilleschen Schulung 
nicht allzuviel profitiert). Möglicherweise und 
hoffentlich entwickelt sich der Musiker in 
Waltershausen aus dem Dramatiker heraus zu 
größerer Eigenart; das Beispiel Wagners wird 
ihm zeigen, wie man, als großer Dramatiker und 
mäßiger Musiker beginnend, sich zu gleichartiger 
Höhe beider Faktoren entwickeln kann. Die 
Aufführung des Werkes unter Hofkapellmeister 
Röhr und Oberregisseur Fuchs war im großen 
ganzen recht lobenswert; nur hätte das Orchester 
zugunsten größerer Verständlichkeit der Worte 
etwas mehr gedämpft sein können, und sorg¬ 
fältigere Überlegung hätte manchen nicht un¬ 
wichtigen Verstoß der Regie (z. B. die sinnlose 
Ohnmacht Chaberts am ersten Aktschluß) ver¬ 
meiden können. Die Hauptrollen waren mit den 
Herren Buysson, Schreiner, Hofmiller und 
Gillmann sowie Frl. Fay recht gut besetzt. 
Sie alle aber überragte turmhoch Brodersen 
in der Titelrolle, eine wahrhaft vollendete, vor-1 
bildliche, in der letzten Szene geradezu er- \ 
schütternde Meisterleistung. Dr. Edgar Istel 
CCHWERIN: Nach dem französischen Musik-1 
^ fest beherrschte „Monna Vanna“ von Fövrier I 
weiter den Spielplan. Neueinstudierungen waren | 
„Carmen“ und „Die Zauberflöte*. Für den er- j 
krankten Carl Lang wurde Adolf Gröbke vor- \ 
übergehend gewonnen, dessen Stimme herrlich I 
klingt; sein Josö und Tamino standen auf be¬ 
deutender Höhe. Ottilie Schott, die neue 
jugendlich-dramatische Sängerin, verspricht Gutes 
für die Zukunft. Paula Uckos Stimme klingt I 
schöner denn je. Gustian Kubach j 

S TUTTGART: An die Uraufführung von 
„Ariadne auf Naxos“ schloß sich eine 
„Richard Strau ß-Woche“ an, die das ganze 
musikdramatische Schaffen des Gefeierten von 
„Feuersnot“ bis „Rosenkavalier“ in glanzvollen, 
zum Teil vom Tondichter selbst geleiteten Auf¬ 
führungen aufrollte. Den Höhepunkt dieser mit 
starker Anteilnahme des Publikums aufge¬ 
nommenen großen Veranstaltung war die Auf¬ 
führung der „Elektra“ mit Zdenka Faßbender 
in der Titelpartie, Anna Bahr-Mildenburg als 
Klytemnestra und Richard Strauß am Dirigenten- 
pult. Doch auch unsere einheimischen Kräfte, 
Hedy Iracema-Brügelmann (Diemut, Chry- 
sothemis, Marschallin und Ariadne), Erna Ell- 
menreich (Salome, Rosenkavalier), Ida Hanger 
(Zerbinetta), Karl Erb (Bacchus), Hermann Weil 
(Kunrad), Albin Swoboda (Ochs von Lerchenau), 
Josef Tyssen (Herodes) und Max v. Schillings 
und Emil Gerhauser als Leiter trugen Be¬ 
deutendes zum großen Erfolg bei. ln einer 
literarischen Morgenunterhaltung rückte Max 
Steinitzer, der erste Strauß-Biograph, dem 
Publikum Richard Strauß auch als Mensch mit 
beredter und warmer Begeisterung näher. Die 
Klavier-Violin-Sonate op. 18 in feiner Wieder¬ 
gabe durch Max v. Pauer und Carl Wendling 
und eine Reihe der abgeklärtesten und wirk¬ 
samsten Lieder von Strauß, von Anna Schabbel- 
Zoder mit vollem Empfinden vorgetragen, be¬ 
reicherte die schöne Morgenstunde auch musi¬ 
kalisch. Die letztgenannte Künstlerin errang 
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auch zweimal als Leonore („Fidelio“) hier noch 
großen Beifall. Die Rückkehr in das Repertoire¬ 
geleise vollzieht sich nun noch etwas stockend. 
Absagen und Probegastspiele für offene und 
demnächst offen werdende Stellen im Ensemble 
stören und erschweren den Gang des Betriebs. 
Entscheidungen sind noch nicht getroffen. Ich 
hoffe im nächsten Bericht große Gewinne in der 
Engagementslotterie für uns melden zu können. 
Bis jetzt waren die Gastleistungen nur Nummern 
vor der Ziehung. Oscar Schröter 

^^EIMAR: Anomaler Weise begann unser 
w Hoftheater diesmal acht Tage nach der 
Eröffnung mit einer Oper. Und zwar war es 
Gounod’s „Margarete“, die Lise Thomasius 
in der Titelrolle Gelegenheit gab, sich den 
Weimaranern vorzustellen. Als erster theatra¬ 
lischer Versuch nicht übel. — Humperdincks 
„Königskinder“, die zu Ende der vorigen Saison 
erstmalig vortrefflich in Szene gingen, wurden 
wiederholt. (Gänsemagd: Frl. Runge alter¬ 
nierend mit Frau Schultheß-Hansen.) Die 
Aufführung gehört mit zu den besten des Hof¬ 
theaters. — Zu einer vorzüglich einstudierten 
Erstaufführung kam, wenn auch etwas 
verspätet, Strauß* „Rosenkavalier“. Gmür 
bot als „Ochs“ eine Meisterleistung, und B. 
Gjertsen überraschte durch die sowohl stimm¬ 
lich wie darstellerisch von bedeutenden Fort¬ 
schritten zeugende einwandfreie Wiedergabe des 
„Oktavian“. Franziska Keßle rs (Marschallin) 
etwas spröde Stimme wollte sich nicht recht in 
das Ensemble fügen. Alle übrigen gaben ihr 
Bestes. Die Leistungen müssen umso höher 
bewertet werden, weil die ganze Aufführung nur 
mit heimischen Kräften und ohne Souffleur be¬ 
werkstelligt wurde. Das Orchester unter Raab es 
hingebender Leitung und die Regie von Schi- 
rach s ermöglichten einen Ehrenabend des Hof¬ 
theaters. Nur das Publikum blieb verhältnis¬ 
mäßig kalt. — Kienzls „Evangelimann“, Lortzings 
„Zar und Zimmermann“ (100. Aufführung) und 
desselben Komponisten gekürzte Jugendoper 
„Die beiden Schützen* zusammen mit dem hei¬ 
teren Einakter „Die Opernprobe“ gingen unter 
Grümmers Leitung neu einstudiert in Szene. 

Carl Rorich 

KONZERT 

ANTWERPEN: Im Konzertsaal ist es noch 
^ still. Die Gesellschaft „Peter Benoits 
Fonds“ gab mit großem Erfolg zur Erinnerung 
an des großen vlämischen Meisters zehnjährigen 
Todestag an drei Abenden eine interessante 
Übersicht von zum Teil wenig bekannten Werken 
dieses Komponisten, der es sicher verdient, 
nicht der Vergessenheit anheimzufallen. Dem 
berufenen Benoitschüler und Dirigenten der Ge¬ 
sellschaft, Keurvels, gebührt der besondere 
Dank für seine aufopfernde Tätigkeit im Interesse 
seines berühmten Lehrers. — In einem sym- 
( phonischen Volkskonzert unter Leitung Willems 
wurde dem guten Geschmack des Publikums 
durch unerquickliche, sogenannte Gesänge mit 
Orchester von Stony und Rasse geradezu Ge¬ 
walt angetan. A. Honigsheim 

A UGSBURG: Der hiesige Oratorien verein 
** hat im April 1906 den von seinem immerfort 
strebend bemühten. Dirigenten Prof. Wilhelm 
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Weber übersetzten „Kinderkreuzzug“ des Pariser 
Komponisten Gabriel Piernö mit Erfolg ins 
deutsche Musikleben eingeführt. Es war also 
nur natürlich, daß Piernö sein neuestes, von der 
Acadömie des Beaux-Arts (Institut de France) 
in Paris 1912 preisgekröntes Werk: „Franz von 
Assisi“, Szenen aus dem Leben des heiligen 
Franziskus in einem Prolog und zwei Teilen, 
französische Dichtung von Gabriel Nigond, 
ebenfalls seinem in Freundschaft verbundenen 
deutschen Vorkämpfer W. Weber zur Übersetzung 
und deutschen Uraufführung anvertraute. 
Dies Ereignis fand nun unter Aufgebot eines 
gemischten Chores von 200Stimmen, einesebenso 
starken Kinderchors, eines Orchesters von 70 Mu¬ 
sikern und der benötigten Solisten, unter An¬ 
wesenheit des Komponisten am 1. November 
mit großem Erfolge hier statt. Der Textverfasser 
Nigond greift aus dem, was ihm die Historie und 
die fromme Legende über das Leben des Heiligen 
bot, acht Szenen heraus, die sich im Prolog als 
„Franziskus’Jugend“, „Franziskus und die Armut“, 
im ersten Teil als „Der Aussätzige“, „Schwester 
Klara“ und „Die Vögel“, im zweiten Teil als „Die 
Wundmale“, „Der Sonnengesang“und„Franziskus* 
Tod“ darstellen. Wilhelm Weber hat sich bei 
der Übersetzung der Schwierigkeit der Anpassung 
der deutschen Worte an die vorhandene Musik 
mit großem Geschick entledigt, und eine Nach¬ 
dichtung geschaffen, die auch an sich viele poe¬ 
tische Reize bietet, sich jedenfalls der Stimmung 
der Piernö’schen Musik überzeugend assimiliert. 
„Stimmung“, im künstlerisch edlen Sinne, ist 
deren Hauptcharakteristik. Und zwar von der 
wahrhafterfrischend lebensfreudigen des Prologs 
„Franziskus* Jugend“, und der orchestral mit 
Elan einsetzenden im Verlauf in aller Farben¬ 
pracht schillernden Szene „Die Vögel“ abgesehen, 
eine der Milde, Teilnahme und Liebe ausstrah¬ 
lenden Person des Heiligen entsprechend resig¬ 
nierte, beinahe müdemachende. Wie die tiefe 
Wehmut eines schönen Herbsttages mutet die 
Musik in der Hauptsache an, und auch die bis 
zur äußersten Exaltation gesteigerte Leidens¬ 
stimmungindermusikalischvielleichtbedeutungs¬ 
vollsten Szene „Die Wundmale“ ist eine Ent¬ 
wicklung in diesem Sinne. Ich betone dies, weil 
damit die Bedingung einer gewissen angeborenen 
Disposition, zum mindesten einer momentanen, 
vorausgesetzt wird, um für die Eigenart des 
Werkes empfänglich zu sein. Der vernehmlichste 
Träger aller Ausdrucksmomente ist das Orchester, 
in dessen Behandlung Piernö eine ungewöhnliche 
Meisterschaft bekundet und dessen Farbenreich¬ 
tum er mit bewundernswerter Differenzierung 
und Sensibilität verwendet. Dem symphonisch 
durchkomponierten, mit einigen markanten Leit¬ 
motiven durchsetzten Orchesterpart fügen sich 
die Singstimmen im deklamatorischen Stil ein, 
wobei auf seiten der Solisten ein ausgeprägtes 
rhythmisches Gefühl und Intonationssicherheit 
erwartet wird. Verhältnismäßig wenig und in 
unschwer zu bewältigenden Aufgaben ist der 
Chor beschäftigt. Eine eigentümliche Verwendung 
desselben gestattet sich Piernö insofern, als er 
ihn in der Szene „Die Wundmale“ durchweg ent¬ 
weder mit geschlossenem oder offenem Munde, 
ohne Text, zur Erhöhung der mysteriösen Stim¬ 
mung mitsummen läßt. Was den „Tonsatz“ be¬ 
trifft, so kennzeichnet ihn ein auffälliges Ignorieren 


alles dessen, was als Kunst der Stimmführung 
und dergleichen bisher geachtet wurde. Zur Nach¬ 
ahmung ist der Sport der Dreiklangsfolgen in 
Oktavlage, wie er in „Franziskus* Tod“ fast aus¬ 
schließlich kultiviert wird, keinesfalls zu emp¬ 
fehlen, aber die Szene bekommt dadurch eine 
leichenfahle Färbung von ergreifender Wirkung. 
Für den Erfolg des ganzen Werkes dürfte die 
Besetzung der Partie des Franziskus ausschlag¬ 
gebend sein. W. Weber hatte das Glück, in 
Dr. Karl Ludwig Lauenstein (München) einerv 
geradezu prädestinierten Vertreter zu entdecken. 
Der eben erst in die Konzertlaufbahn eingetretene 
jugendliche Sänger machte förmlich Sensation 
mit seiner schönen, vortrefflich disziplinierten 
Stimme, der musikalischen Beherrschung und 
der warmfühlenden, intelligenten Gestaltung 
seiner hochanspruchsvollen Aufgabe. Von den 
übrigen Solisten seien noch Udo Hußla, 
Maria The Losen und Hildegard Bossi-Sigel 
erwähnt. Die Einzelstimmen in der Vogelpredigt 
sangen Mädchen des Blindeninstituts herzer¬ 
freuend rein und schön. Der gemischte und der 
Kinderchor hielten sich vortrefflich; das ver¬ 
stärkte StädtischeOrchester spielte glänzend. 
Der Komponist und der verdienstvolle Dirigent 
Weber wurden nachdrücklichst gefeiert. 

Otto Hollenberg 

OERLIN: Der Königliche Hof- und Dom- 
D chor, der aus seinem eigentlichen Heim, 
dem Dom, wegen dessen unglücklicher Akustik 
mit seinen Konzerten in die Singakademie über¬ 
gesiedelt ist, führte aus Palestrina’s sechs- 
stimmiger „Missa Papae Marcelli“ das Kyrie, 
Sanctus und Benedictus, den achtstimmigen 
Psalm 50 von Leonardo Leo, zwei große acht¬ 
stimmige Motetten („Der Geist hilft unsrer 
Schwachheit auf“ und „Komm*,Jesu, komm*“) von 
Seb. Bach, ferner das vierstimmige Ave Maria 
(über einer rätselhaften Tonleiter aufgebaut) von 
Verdi, zwei bisher unveröffentlichte Chöre („O 
Venus regina“ für Männerchor und das für sechs¬ 
stimmigen gemischten Chor gesetzte Requiem 
„Seele, vergiß nicht die Toten“ von Hebbel) von 
Peter Cornelius, endlich ein „Terra tremuit“ für 
achtstimmigen gemischten Chor von Gernsheim 
auf. Alte wie neue Musik war mit gleicher 
Liebe vom Dirigenten Professor Rüdel ein¬ 
studiert worden und erklang in herrlicher Voll¬ 
endung; selbst die schwierigen Probleme, die 
Cornelius mit seiner kühnen Harmonie in seinem 
Chorsatz an die Reinheit der Intonation stellt, 
wurden mit absoluter Sicherheit gelöst. Das 
Schönste des Abends wurde mit den beiden 
Bachschen Motetten dargeboten — einfach eine 
Prachtleistung. Zwischen ihnen spielte Richard 
Rößler Bachs Chromatische Phantasie mit Fuge 
in klarer Gestaltung des Inhalts. — Der 2. Sym¬ 
phonie-Abend der Königlichen Kapelle unter 
Richard Strauß brachte zwei neue Werke: von 
Paul Schein pflüg die Ouvertüre zu einem 
Lustspiel von Shakespeare und von Leo Blech 
„Waldwanderung“, ein symphonisches Stim¬ 
mungsbild. Scheinpflugs Musikstück enthält 
manche keck hingeworfene, flott instrumentierte 
Partie; im ersten Drittel hat man die Hoffnung, 
daß sich das Ganze organisch entwickeln wird, 
dann aber zersplittert sich die Musik und fallt in 
Einzelheiten auseinander. Leo Blech kommt 
nach ein paar stimmungsvollen Einleitungstaktea 
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ganz in das Fahrwasser der Kapellmeisterarbeit. 
Es klingt alles sehr schon, aber man vernimmt 
nur bekannteWendungen aus bewährten Meistern. 
Tschaikowsky’s Ouvertüre-Phantasie zu „Romeo 
und Julia“, die Zweite Symphonie von Brahms 
und Beethovens große Leonoren - Ouvertüre 
bildeten den übrigen Teil des Programms. Man 
fühlte bei der Ausführung des Brahmsschen 
Werkes heraus, daß der Dirigent ihm innerlich 
ganz fremd gegenübersteht. Das lag nicht an 
der Kapelle, wenn die Musik nicht klang, sondern 
an der Art, wie Strauß sie herunterspielen ließ. 
Wie Brahms* Symphonieen angefaßt werden 
müssen, haben wir einmal wieder im Beethoven¬ 
saal gehört, wo Max Fiedler an der Spitze der 
Philharmoniker die Akademische Fest-Ouvertüre 
und die zwei Symphonieen in c und D von 
Brahms dirigierte. Es war ein herrlicher Abend 
voll Jubel, ein wahrer Ehrentag des Orchesters 
unter der Führung Fiedlers, der voll Schwung 
und Feuer, mit feinstem Verständnis für des 
Tondichters Eigenart, mit innerster Hingabe an 
die Aufgabe ging und mit Herrscherwillen das 
Orchester führte. — Das 3. Nikisch-Konzert 
begann mit Schumanns Genoveva-Ouvertüre 
und schloß mit Beethovens Symphonie in A. 
Dazwischen spielte Carl Friedberg das Klavier¬ 
konzert in B von Brahms auf einem Ibach- 
Flügel, der gar zu wenig Ton hergab; auch 
faßte der Pianist den Klaviersatz zu virtuos an. 
Die Novität des Abends, eine Karnevals-Ouver¬ 
türe zu E. T. A. Hoffmanns „Prinzessin Bram- 
billa“ von Walter Braunfels, erwarb sich vielen 
Beifall; die Musik zeugt für glückliche Erfindung 
und weist manchen frappierenden Orchester¬ 
einfall auf. Die Themen haben Prägnanz der rhyth¬ 
mischen Fassung und werden kontrapunktisch 
geschickt verwertet, das Ganze ist architektonisch 
gut aufgebaut. Mir hat das Werk gefallen. — 
Paul Schmedes gab einen Liederabend, in dem 
er mit Begleitung der betreffenden Komponisten 
Liedergruppen von Theodor Streicher und 
Hans Hermann vortrug. Beide Musiker ge¬ 
nießen unter den lebenden Lyrikern einen guten 
Ruf als Individualitäten. Mit Recht. Sie ver¬ 
stehen, das Gedicht mit ihrer Musik in der 
Stimmung zu erfassen und zu vertiefen, jeder 
einzelnen Wendung der Gedanken zu folgen. 
Mir erscheint Hans Hermann bedeutender in 
der unmittelbaren Wirkung, seine Erfindung 
natürlicher quellend, Intelligenz der Gestaltung 
und Inspiration gleichwertig, während bei 
Streicher mir der Intellekt vorzuwiegen scheint. 
Der Sänger setzte sein Können voll für die 
Musik der beiden Tonsetzer ein und mußte 
manches Lied doppelt geben. 

Ernst Eduard Taubert 
Das Se vÖi k-Quartett, das sich neuerdings 
nach seinem Primarius auch Lhotsky-Quartett 
nennt, bereitete einen ungetrübten Genuß mit 
dem als op. 80 veröffentlichten E-dur Quartett j 
von Dvoräk (das eigentlich op. 27 und sein zweites 
Quartett ist) und mit Beethovens F-dur Quartett 
op. 18, dessen Finale wegen eines Notendefekts 
beinahe hätte ausfallen müssen. Zum Schluß 
gab es Saint-Saens* gutgemeintes, aber erfindungs¬ 
armes und trockenes, bisher auch einziges 
Quartett op. 112. — In ausgezeichnetem Zu¬ 
sammenspiel und sorgfältigster, liebevollster Aus¬ 
führung im einzelnen wurden die^drei Brahms- 
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sehen Klaviertrios von Georg Schumann, 
1 Willy Hess und Hugo Dechert vorgetragen. — 
: Ein Hochgenuß war auch wieder der vierte Beet- 
| hoven-Abend von Schnabel, Flesch und 
! Görardy; die G-dur Sonate op. 30 für Violine, 
die A-dur Sonate für Violoncell, das einsätzige 
, B-durTrio (aus dem Nachlaß) und das in Es-dur 
op. 70, dessen Mittelsätze ganz besonders herr¬ 
lich gerieten, bildeten das Programm. — Das 
Ungarische Streich-Quartett bekräftigte den 
sehr günstigen Eindruck, den es schon im Vor¬ 
jahr hinterlassen hatte; selbst RavePs einen Prüf¬ 
stein für vollendeten Quartettstil abgebendes 
F-dur Quartett geriet tadellos, wenngleich das 
Scherzo bei etwas langsamerem Zeitmaß nicht 
dieselbe zündende Wirkung wie kürzlich beim 
FIonzaley-Quartett ausübt. — Allen Respekt vor 
den ausgezeichneten Leistungen und dem ge¬ 
diegenen Programm der Deutschen Ver¬ 
einigung für alte Musik, die aus der Cem¬ 
balistin Elfriede Schunck, dem Geiger Emil 
Wagner und dem Viola da Gamba-Spieler 
Christian Döbereiner besteht; auf die Trio- 
Sonate op. 2 No. 2 von Buxtehude sei ganz be¬ 
sonders aufmerksam gemacht. — Künstlerische 
Eindrücke hinterließ das Konzert des Berliner 
Sängervereins (der früheren CaeciliaMelodia); 
der Dirigent Max Eschke hat diesen Manner¬ 
chor, der ein großes prächtiges Stimmaterial auf¬ 
zuweisen hat, vortrefflich geschult; zur soli- 
stischen Mitwirkung waren die Sopranistin Lillian 
Wiesike und der Klaviervirtuos Dr. Mark 
Günzburg herangezogen worden. 

Wilhelm Altmann 

Im 2. Hausegger-Konzert, das mit Schu¬ 
manns feinfühlig nacbgeschaffener „Manfred“- 
Ouvertüre eröffnet und mit Schuberts großer 
C-dur Symphonie wirksam beschlossen wurde, 
gab es als Neuheit „Aubade“ für großes Or¬ 
chester von Cyril Scott. Dieses „Morgenständ¬ 
chen“ entpuppte sich als ein nach Debussy’schem 
Rezept, aber ohne den Esprit des Franzosen an¬ 
gerichteter impressionistischer Stimmungsbrei, 
der trotz allem koloristischen Gewürz nicht 
sonderlich appetitanregend wirkt. Die ganze 
raffinierte Aufmachung vermag den Mangel an 
wirklichen Einfällen nicht zu verdecken, sodaß 
der Gesamteindruck höchst unerquicklich ist. 
Bewies der Dirigent auch mit dieser Neuheit 
wieder keine glückliche Hand, so muß anerkannt 
werden, daß die Leistungen des Blüthner-Or- 
chesters am zweiten Abend erheblich besser 
waren, wenn sie auch die künstlerische Höhe 
des Vorjahres noch nicht erreichten. Emmi 
Leisner sang vier geistliche Lieder von Hugo 
Wolf mit Orgelbegleitung (Hans Winter). Die 
wohl nicht recht disponierte, sonst so ausgezeich¬ 
nete Künstlerin vermochte mit diesen Gesängen 
keine tiefere Wirkung zu erzielen. — Das 
Kestenberg-Trio (Leo Kestenberg, Louis van 
Laar, Marix Loevensohn) befindet sich auf dem 
Wege fortschreitender künstlerischer Entwicke¬ 
lung, wie sein zweiter Abend (Dvoräk op. 65, 
Tschaikowsky op. 50) in erfreulichster Weise 
bewies. — Im 2. Loevensohn-Konzert kam 
das Streichquartett op. 44 von D£sirö Paque 
zur Uraufführung, ein gut gemachtes, solides 
Können bezeugendes Werk, dessen knappe, 
klare Ausdrucksweise und vornehme Haltung 
für den Tonsetz^r .einnimmt. Die Cellosonate 
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op. 116 von Max Reger ist nicht in allen Sätzen 
gleichwertig. Der zweite (Presto) und der vierte 
(Allegretto con grazia) überragen, was Erfindung, 
Gestaltungskraft und Konzentration anbelangt, 
nicht unerheblich die beiden andern, in denen 
die bloße „Arbeit“ des öfteren bedenklich vor¬ 
herrscht. — Die Pariser Musikzeitschrift „Revue 
Musicale S. I. M.“ veranstaltet in diesem 
Winter sechs der Entwickelung der modernen 
französischen Kammermusik gewidmete 
Konzerte, für die sie sich die ständige Mit¬ 
wirkung der novitätenfreudigen vortrefflichen 
Loeve n soh n sehen Vereinigung gesichert 
hat. Gleich der erste Abend ließ einen auch 
auf künstlerischem Gebiet zu beobachtenden 
Zug des französischen Nationalcharakters er¬ 
kennen: die Fähigkeit, selbst minder Bedeuten¬ 
des in einer Weise auszudrücken, daß der Hörer, 
wenn schon nicht gepackt, so doch immer an¬ 
geregt und gefesselt bleibt. Das etwas zer¬ 
fahrene Klavierquartett A-dur von Ernest 
Chausson wie die gehaltvollere Cellosonate 
von Guy Ropartz sind, was Urwüchsigkeit der 
Erfindung und Stärke des Gefühls anbelangt, 
nicht gerade hoch zu bewerten, aber die geist¬ 
volle Arbeit, die ganze Art sich zu geben 
hält das Interesse dauernd wach und läßt keine 
Ermüdung oder gar Langeweile aufkommen. 
Gabriel Faurö’s bekanntes, klassizistische 
Spuren wandelndes g-moll Klavierquartett bildete 
den Schluß des Abends, dem durch Lolo 
Barnay’s intelligenten Vortrag einiger Gesänge 
von Franck, Duparc und Faurö willkommene 
Abwechselung zuteil w'urde. — Das Klirvgler- 
Quartett hob an seinem zweiten Abend, der 
außerdem Beethovens c-moll aus op. 18 und das 
G-dur Streichquintett von Brahms in bekannter 
Vollendung bot, ein Streichquartett in a-moll 
(noch Manuskript) von Robert Kahn mit starkem 
Erfolg aus der Taufe. Die Vorzüge des Ton¬ 
setzers — Musizierfreudigkeit, klares Gestalten, 
meisterhafte Arbeit — treten auch bei diesem 
Werk in die Erscheinung. Der Komponist weiß 
genau was er will und was er kann und vermag 
dieses sein Wollen und Können in den ent¬ 
sprechenden musikalischen Rahmen zu bannen. 
Die Folge ist jene künstlerische Übereinstimmung 
zwischen Inhalt und Form, die dem Schaffen 
dieses begabten Tonsetzers ihr charakteristisches 
Gepräge verleiht. Willy Renz 

Drei große Pianisten geben mir Gelegenheit 
zu Vergleichungen: Moriz Rosenthal, Ignaz 
Friedman, Emil Sauer. Ich vermerke sie in 
ansteigender Linie. Rosenthal, der eminente 
Techniker und kühl überlegte Vortragskünstler, 
hat mir von je keine Bewunderung ablocken 
können. Zwar die Fuge aus Beethovens Sonate 
op. 106 so klar im Technischen und durchdacht 
im Aufbau zu hören, ist ein seltener Genuß, 
aber sowie es an die Empfindung geht, versagt 
dieser große Könner auffallend. Wie kann er 
das Thema zu den Brahmsschen Paganini-Varia- 
tionen, diesen kecken und doch fast gemütlichen 
Einfall, so überhetzen, daß man fast nichts mehr 
versteht? Wie kann man Chopin’s Melodieen so 
affektiert zerpflücken? Ignaz Friedman sehe ich 
mit Bedauern da angelangt, wo ich ihn seit Jahren 
hinlenken sah: beim Kraftmeiertum, in dem sein 
impulsives Künstlertum notwendig mehr und 
mehr erstickt. Chopin’s Etüden sind schon fast 
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nicht mehr anzuhören, so wie er sie verarbeitet. 
Aber überall blitzen noch Eingebungen seines 
gesunden kräftigen Temperaments durch. Soll 
das alles um billiger Podiumeffekte wegen drauf¬ 
gehen? Emil Sauer ist für mich der größte, 
ganz unerreichbare Konzertspieler. Er hat wohl 
nicht das Ernste, Schwerwiegende eines d’Alberr, 
Lamond, Schnabel, dafür besitzt er aber eine 
Grazie und eine hinreißende Kraft der freien 
Rede wie keiner noch. Sein letzter Klavier¬ 
abend erfüllte mich mit grenzenlosem Staunen vor 
solcher Kunst. — Auch Franz von Vecsey, 
dessen Kunst mir von einem Konzerte das Jahr 
zuvor nicht in besonderer Erinnerung geblieben 
war, rechne ich nach seinem diesjährigen Auf¬ 
treten zu den Auserlesenen, weil dieser Geiger 
nicht nur über eine prächtige unfehlbare Technik, 
sondern auch einen tief leidenschaftlichen Ton 
und Vortrag verfügt. — Ernst Grosz ist ein 
tüchtiger Pianist, der auch gesund empfindet. 
Sein Partner Maximilian Troitzsch beherrscht 
seine Baritonstimme so wenig,daß man ihm abraten 
muß, öffentlich aufzutreten. — Iduna Choinanus 
ist eine Sängerin von Geschmack und Können, 
beides ist aber merklich begrenzt. Ihr Vortrags¬ 
talent verweist sie vornehmlich auf ernste, ge¬ 
tragene Stücke, wo sie auch durch ihre dunkel 
gefärbte Altstimme wirkungsvoll unterstützt wird. 
Lieder wie Schuberts „Der Einsame“ klingen bei 
ihr verfehlt; sie nahm es zu langsam und viel 
zu wenig leichthin. Hermann Wetzel 

Martha Groeck-Weiter besitzt einen gut 
geschulten und kräftigen Sopran von angenehmer 
Klangfarbe. Die Brahmsschen Lieder gelangen 
ihr besonders gut. In Sam Fidelmann (Violine) 
und Joseph Szulc (Klavier) lernte man zwei 
tüchtige, ernste Musiker kennen. — Das Wiö- 
trowetz-Quartett brachte in seinem ersten 
Kammermusikabend Werke von Mendelssohn, 
Mozart und Schumann zu Gehör. Gabriele 
Wiötrowetz möchte man für viele Stellen 
einen zarteren Strich wünschen, den beiden 
Mittelstimmen Gertrud Schuster - Woldan 
(II. Violine) und Herrn R. Heber (Bratsche) 
meist einen kräftigeren. Eugenie Stoltz (Violon¬ 
cello) ist im Quartett besser an ihrem Platze, 
als wenn sie sich als Solistin hören läßt. Die 
Leistungen des Quartetts waren im ganzen be¬ 
friedigend. — Dr. Felix Rosenthal (Klavier) 
und Hermann August Schwartzkopff (Violon¬ 
cello) muß man wegen unzureichender Leistungen 
von weiterem Konzertieren abraten. Der Pianist 
hat wenigstens noch eine ganz annehmbare 
Technik aufzuweisen. — Dasselbe könnte man 
einem aus Arthur Andrae (Klavier), Robert 
Reske (Violine) und Walter Belling (Cello) 
bestehenden Trio empfehlen, wenn nicht der 
erste durch sein vorzügliches Klavierspiel die 
ganze Veranstaltung auf ein höheres Niveau 
gehoben hätte. Eine Erstaufführung gab es auch 
noch: Franz Mittler Trio, G-dur, op. 3. Der 
letzte Satz hat mir gut gefallen. — Agnes 
Fridrichowicz sang u.a. vier Lieder von Kahn 
mit dem Komponisten am Flügel. Die teil¬ 
weise recht schweren Gesänge wurden von ihr 
mit gutem Gelingen vorgetragen. Eine klang¬ 
vollere Mittellage wäre der sympathischen 
Sängerin zu wünschen. Max Vogel 

Wanda Landowska gab einen Klavier- und 
Cembaloabend, der alle Freunde der alten Kunst 
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angelockt hatte. Sie spielte auf dem Cembalo 
die g-moll Passacaglia von Händel, Bachs „Ca¬ 
priccio überdie Abreise meines geliebten Bruders“, 
vier Präludien und Fugen aus dem „Wohltem¬ 
perierten Klavier“ und trug außerdem einige 
Stücke von Mozart und Fr. Bach auf dem Flügel 
vor. Das Interessanteste brachten die Cembalo¬ 
vorträge, denn Frau Landowska’s Klavierspiel ist 
nach meinem Gefühl zu nuancenreich und klingt 
auch durch ihre scharfe Anschlagstechnik etwas 
holzig und steif. Sobald sie aber am Cembalo 
sitzt und alle Farbenschattierungen und kolo¬ 
ristischen Reize ihres Instruments zum Klingen 
bringt, dann hört man eine Künstlerin, die in 
der alten Musik lebt und die die Polyphonie der 
Klassiker ebenso stark zum Ausdruck bringt, 
wie die farbige Programmusik und intime Klein¬ 
kunst der Clavecinisten. Indes merkt man doch 
bald, daß sich das Cembalo mehr für virtuose, 
spielfreudige Stücke eignet, als für Bachsche 
Fugen. Ich höre jedenfalls alle Adagiogesänge, 
alles Ernste, Grüblerische der alten Klavier¬ 
musik viel lieber auf dem Flügel, der eine viel 
subjektivere und im Affektausdruck reichere 
Sprache besitzt, als das rauschende, im Ton 
schnell verklingende Cembalo, wenn auch die 
verschiedene Färbung der Themen und Kontra¬ 
punkte auf dem Flügel fortfallen muß. — Richard 
Singer ist mit seinen Klavierabenden, die „Das 
moderne Klavierkonzert seit Liszt“ vorführen 
sollen, bei Sinding, Mikorey und Tschaikowsky 
angelangt, unter denen Mikoreys A-dur Konzert 
für die geschichtliche Entwickelung dieser In¬ 
strumentalform wohl kaum in Betracht kommt. 
Höchstens im Schlußsatz zeigt sich eine gewisse 
klavieristische Eleganz, die das Studium des 
Werkes rechtfertigen kann. Singer spielte das 
Stück schwungvoll und mit großer Virtuosität, 
doch klangen viele Partieen in Folge unökono¬ 
mischen Pedalgebrauchs etwas verwischt und 
unklar. — Vitali’s Chaconne, Tartini’s D-dur 
Konzert und einige kleinere Stücke von Pugnani 
und Händel bildeten den klassischen Programm¬ 
teil des Geigenkonzerts von Aldo Antonietti. 
Wie dieser ausgezeichnete Violinvirtuose die 
älteren Italiener spielt, ist bewundernswert. 
Seine Tongebung und Vortragstechnik ergaben 
ein treffendes Bild von der älteren Literatur. — 
Einen schönen Eindruck hinterließ auch George 
A. Walters Hugo Wolf-Liederabend. Ich hörte 
Stücke aus dem Spanischen und Italienischen 
Liederbuch, die der Künstler mit vollendeter 
Technik und schönem, innerlich belebtem Aus¬ 
druck sang. Georg Schünemann 

Margarete Meyer-Norden brachte 24 Manu¬ 
skriptlieder von 8 verschiedenen Komponisten 
zur Aufführung. Ein gewiß sehr anzuerkennen¬ 
des Unternehmen, bei dem man nur leider die 
unzulänglichen Stimm- und Ausdrucksmittel 
der Konzertgeberin mit in Kauf nehmen mußte. 
Aus der Fülle des Gebotenen seien als gelungene 
Gaben hervorgehoben: Paul Ertels „Lebensbild“, 
Perlebergs markant charakterisierender „Vorbei¬ 
marsch“, Sigfrid Karg-Elerts inniges „Unver¬ 
standen“ und Richard Kurschs gut durchgeführtes 
„Die Gefallene“. Die Begleitung führte Arthur 
Perleberg künstlerisch aus. — Einen sehr 
schönen Mezzosopran besitzt Martha Opper¬ 
mann, in dessen künstlerischer Beherrschung 
auch nur noch weniges zu tun übrig bleibt. Ihr 
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Konzertpartner Otto Wein reich zeigte sich als 
guter Musiker und technisch auf der Höhe 
stehender Pianist. — Der Harfenvirtuose Luigi 
Magistretti, der in seinem Können wohl kaum 
übertroffen werden kann, erfreute wieder seine 
zahlreichen Zuhörer. Am meisten Bewunderung 
erregte die Darstellung der Chromatischen Phan¬ 
tasie von Bach auf seinem Instrument.—Wenig 
künstlerische Ausbeute brachte der Liederabend 
von Felix Brandes. Bedeutende Mängel der 
Stimmbildung treten zutage, und der Vortrag ist 
weichlich und wirkt einförmig.— Die Kammer¬ 
musikvereinigung der Königlichen Ka¬ 
pelle wartete wieder mit vollwertigen künstle¬ 
rischen Leistungen auf. Den Klavierpart führte 
Robert Kahn meisterhaft aus. Einen einzig¬ 
artigen Genuß bedeutete das Oktett op. 166 von 
Schubert. — Die üppig quellende, metallreiche 
Sopranstimme von Angelika Rummel hört man 
immer gern. Leider war ihr Programm ziemlich 
einförmig und ihr Vortrag konnte es auch nicht 
reizvoller gestalten. — Anni Reh verfügt über 
eine wohlgebildete, leicht ansprechende, hohe 
Sopranstimme. Da auch intelligenter Vortrag 
hinzukommt, erheben sich ihre Darbietungen 
über den Durchschnitt. — Hohe künstlerische 
Kultur zeigt auch die angenehme Altstimme von 
Elsa Dankewitz. Besonderen Beifall erzielte 
sie mit den Liedern von Karl Kämpf, die der 
Komponist selbst am Harmonium und Klavier 
begleitete. — Einen Joseph Joachim-Abend gab 
der Geiger Carl Markees. Hohe technische 
Meisterschaft zeichnet den Künstler aus, wenn 
man auch seinem Ton manchmal etwas mehr 
Süße und Wärme wünschen möchte. Die Be¬ 
gleitung für dieses nicht alltägliche Programm 
(die beiden Konzerte und die Variationen Joachims) 
führte das Philharmonische Orchester unter 
O. Marienhagen zuverlässig aus. — Die sehr 
jugendliche Pianistin Nadia Chabap ist einmal 
zum Höchsten in ihrer Kunst berufen. Alle 
technischen Probleme löst sie restlos mit Selbst¬ 
verständlichkeit, und man ist bei ihrem Vor¬ 
trag ganz im Bann dieser gesund musikalischen 
Natur, die mit modulationsreichem Anschlag 
intelligent und geschmackvoll vorträgt. — 
Dr. Bernhard Ulrich (Gesang) und Hans 
Münnich (Klavier) konzertierten gemeinsam. 
Beiden kann man nur den Rat geben, fleißig zu 
studieren und nicht gleich wieder aufzutreten, 
denn in bezug auf das Technische befinden sich 
beide in bedeutender Ahnungslosigkeit. — Mar¬ 
garete Loewe besitzt eine hübsche Sopran¬ 
stimme, aber die Höhe klingt scharf. Im Vor¬ 
trag darf sie sich nicht zu aufdringlicher Brettl¬ 
manier hinreißen lassen. — Als gut versierte 
Geigerin von bedeutendem technischen Können 
führte sich Zetta Gay Whitson ein. Die Lei¬ 
tung des begleitenden Blüthner-Orchesters führte 
Theodore Spiering energisch und umsichtig aus. 

Emil Thilo 

Das 2. Konzert in dem Beethoven-Zyklus, 
den Felix Weingartner an der Spitze des 
Blüthner-Orchesters in Fürstenwalde dirigiert, 
erhob sich trotz der vielen mißlichen Neben¬ 
umstände zur Höhe eines künstlerischen Er¬ 
eignisses. Zwar leistete sich das Orchester im 
langsamen Satz der Vierten noch einige böse 
Entgleisungen; aber der Schlußsatz verlor schon 
jeden Rest von Erdenschwere. Und vollends 
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in der Leonoren-Ouvertüre No. 3 und in der 
Fünften entfachte Weingartner eine Spielfreudig¬ 
keit, Klangschönheit und Virtuosität bei den 
Musikern, daß man, ganz im Bann des Kunst¬ 
werkes, alles um sich her vergaß. — An dem 
Sonatenabend von Leila Doubleday (Violine) 
-und Arthur Alexander (Klavier) wurde gute 
Hausmusik geboten. Alles wurde korrekt und 
verständig gemacht; aber das Spiel blieb in¬ 
different. Sowohl bei Beethoven als bei Brahms 
bekam man nicht mehr als gerade das Vor¬ 
geschriebene zu hören. — Der Violinist Robert 
Reitz spielte Kompositionen von Meistern des 
17. und 18. Jahrhunderts. Sein warm beseelter 
Ton ist von voller Schönheit. Diesen Vorzug 
und ein bedeutendes technisches Können stellt 
er ganz in den Dienst der Sache, so daß man 
hier von einem idealen, genußreichen Musizieren 
sprechen kann. — Der Berliner Lehrer- 
Gesangverein zeigte sich auf alter Höhe. 
Wohlklang ist seine erste Tugend. Darin leistet 
die Sängerschar unter Felix Schmidts Taktstock 
wohl Unüberbietbares. Neben bekannten, oft ge¬ 
sungenen Chören erwiesen sich zwei neue Werke 
französischer Komponisten mit Brummstimmen 
und anderen abgebrauchten Effekten als un¬ 
bedeutend. Armida Senatra brachte mit ihren 
rassigen, aber technisch nicht ganz einwandfreien 
Geigenvorträgen Abwechselung in das Programm. 
— Das Konzert von Lisa Tetzner (Gesang) 
und Cornelius Czarniawski braucht nur er¬ 
wähnt zu werden, da beiden Veranstaltern noch 
die Konzertreife fehlt. — Auch der Lieder- und 
Duettenabend von Marita Wallis und Flora 
Moritz gehört in die Kategorie der unkritisier- 
baren Konzerte. Die beiden jungen Damen 
müssen erst ihr an sich vielleicht nicht übles 
Material beherrschen lernen. — Paul Reimers 
hat ein beifallsfreudiges Stammpublikum. Außer¬ 
dem hat er, was man vulgär einen „Kloß“ nennt. 
Im zweiten Teil seines Programms machte sich 
die Ermüdung der Stimme schon empfindlich 
bemerkbar. Sein Vortrag ist fesselnd; aber er 
konnte nicht über die Gefühlsarmut einiger 
Gesänge von Alexander Schwartz hinweg¬ 
täuschen. <— Ida Thornberg-Geelmuyden 
spielte Klavier. Ein scharfes Draufgehen mit 
steinhartem Anschlag vermochte nicht den ritter¬ 
lichen Elan, den die h-moll Sonate von Liszt 
verlangt, zu ersetzen. Die romantischen Episoden 
waren ohne Poesie. Nun mangelte es auch noch 
an der restlosen Beherrschung der technischen 
Schwierigkeiten, des Verspielens gar nicht zu 
gedenken. Von einem erfreulichen Eindruck 
kann man also nicht sprechen, was um so mehr 
zu bedauern ist, als die Künstlerin Anlagen zu 
einem großzügigen Klavierspiel besitzt. 

Walter Dahms 

Mit einem interessanten, künstlerisch wert¬ 
vollen Programm debütierte die Mezzosopranistin 
Elsa Rentsch-Howard; in der Ausführung 
der schwierigen Gesangstücke bekundete sie 
Intelligenz und musikalisches Verständnis. Ihre 
Stimme klingt voll und strömt meist frei und 
natürlich aus. Ihre schönste Lage ist jedoch 
die Tiefe. Dies sollte die Sängerin vor einem 
Forcieren der Hohe, die nicht mühelos genug 
anspricht, warnen, ebenso hätte sie Obacht 
zu geben auf eine leichtere, nicht durchweg den 
Vollklang des Organs in Anspruch nehmende ! 
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Tongebung. Von den Liedern ihres Gatten Arno 
Rentsch, die Talent und ernstes Streben be¬ 
kunden, gefielen besonders die beiden letzten 
„Stimme im Dunkeln“ und „Der Bergsee“. 
Eduard Behm, der auch als Komponist Ehren 
einheimste, begleitete mit gewohnter Meister¬ 
schaft. — Paula We i n b a u m hat ihr schon früher 
herrliches Altorgan jetzt zu einer der schönsten 
und ausgiebigsten Stimmen der Gegenwart aus¬ 
gearbeitet. Von wundervoller Wirkung ist ihre 
Tiefe und ihre gleichwohl mühelose, glanzvolle 
Hohe. Tongebung, Atemführung und Vortrag 
stehen auf der Höhe, sodaß es ihr nicht schwer 
wurde, mit ihren Vorträgen tiefe Eindrücke zu 
erzielen. Das einzige, was nach wie vor zu be¬ 
anstanden ist, ist ihre Aussprache, die sehr der 
Verbesserung bezüglich der Deutlichkeit bedarf. 
Eduard Behm am Klavier war ihr ein kongenialer 
Partner. — Von außerordentlichem künstlerischen 
Erfolg begleitet war der erste Liederabend von 
Lula Mysz-Gmeiner. Wo diese seltene 
Künstlerin singt, wird man immer einer ziel¬ 
bewußten, mit der Ruhe der Meisterschaft durch¬ 
geführten Leistung begegnen, wie sie eben einer 
so exzeptionellen starken künstlerischen Persön¬ 
lichkeit entspricht. Die Künstlerin war trefflich 
disponiert und brachte ihr herrliches Organ sieg¬ 
reich zur Geltung. Mit ihr teilte sich in den 
Dank des Publikums Eduard Behm, ihr lang¬ 
jähriger treuer Begleiter. — Toni Rößlers 
weiche Altstimme präsentierte sich in Gesängen 
von Caldara, Jommelli, Schubert, Tschaikowsky 
und Brahms recht günstig. Das Material ist 
nicht groß, aber gut gebildet. Eigentliche ge¬ 
sangstechnische Mängel traten nicht hervor; 
wohl aber zeigte sie warm beseelten Vortrag und 
eine deutliche Aussprache, so daß der Total¬ 
eindruck ein günstiger war. Richard Rößler, 
der die Gesänge ganz ansprechend begleitete, 
wußte freilich mit dem poetischen Gehalt von 
Beethovens Fis-dur Sonate nicht viel anzufangen 
und erledigte sich seiner Aufgabe in recht 
hausbackener Weise. — Charlotte Herpen hat 
nur im Vortrag und in der Sicherheit der ganzen 
mise en sc£ne Fortschritte gemacht. Heroische 
Schattierungen oder dramatische Verve liegen 
ihr allerdings auch heute noch nicht, dagegen 
hat sie im Genre des Schelmisch-Graziösen, wie 
dem herziger Innigkeit ganz wesentliche Ver¬ 
vollkommnung erfahren. Ihre Stimme ist dagegen 
noch genau in demselben Stadium der Unaus¬ 
geglichenheit wie früher. Hohe und Tiefe sind 
glanzvoll; trocken und oft flach dagegen ist die 
Mittellage. Hier wäre dringend Abhilfe nötig. 
— Weniger durch Kunst, als durch ihr schönes, 
nach der Tiefe zu besonders ausgiebiges Organ 
wußte die Altistin Maria Heumann zu impo¬ 
nieren. In technischer Beziehung hätte sie mannig¬ 
fache Sonderlichkeiten der Aussprache und ein 
häufiges Hinüberziehen der Töne zu bekämpfen, 
auch wäre ihrem Vortrag mehr Verve und 
Temperament zu wünschen. Die Gesänge von 
Richard Wetz, die sie zum Vortrag gewählt 
hatte, erwiesen sich als ernste, gediegene 
Arbeiten eines strebsamen Musikers und wurden 
recht beifällig aufgenommen. — Thea von Mar¬ 
in o n t, die für ihren Liederabend ein interessantes, 
geschmackvolles Programm aufgestellt batte, be¬ 
sitzt zwar nur eine im Volumen und im Um¬ 
fang beschränkte Mezzosopranstimme; was die 
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Sängerin aber mit diesem weichen und ange¬ 
nehmen, wenn auch nicht bestechenden Material 
leistet, ist anerkennenswert und erhebt sich weit 
über das Niveau der Durchschnittsleistungen. 
Sowohl in der Behandlung ihrer Stimme, wie 
in ihrem durchdachten, stilvollen Vortrag zeigte 
sich die intelligente, reife Künstlerin. Alexander 
Neumann erwies sich am Flügel als sattelfester 
Techniker. — Emilie Weißer ließ in Schumann, 
Schubert und Brahms ein wohlklingendes, aus¬ 
giebiges Altorgan hören, dessen Studien freilich 
nach seiten der Vokalisation und der Aussprache 
noch nicht als beendet anzusehen sind. Auch in 
rein musikalischer Beziehung wäre manches 
Fragezeichen am Platze; vielleicht wäre nicht alles 
so glatt abgelaufen, wenn nicht Otto Bake am 
Flügel gesessen hätte. — Minna Tube erfreute 
durch Natürlichkeit im Vortrag und eine so 
außergewöhnlich deutliche Aussprache, wie man 
sie bei Damen nur sehr selten antrifft. Ihr 
Organ, ein sympathischer Alt, bedarf freilich noch, 
was Tongebung betrifft, feinerer Schulung. Der 
Totaleindruck war jedenfalls ein überraschend I 
günstiger. Fritz Lindemann'am Flügel unter¬ 
stützte sie wirksam. Emil Liepe | 

Margarete Kuller (Alt) ist eine gewisse Be¬ 
gabung und stimmliches Material nicht abzu¬ 
sprechen; in puncto Vortrag muß sie aber noch 
viel lernen, ehe man ihr die Berechtigung, sich 
öffentlich zu produzieren, zuerkennen kann. 
— Der Cellist Joseph Preß konzertierte 
mit dem Philharmonischen Orchester und 
erwies sich als Meister seines Instrumentes. 
Haydns D-dur und Dvoräk’s h-moll Konzert, 
op. 104 können kaum vollendeter interpretiert 
werden. Schließlich vereinigte sich Joseph Preß 
mit seinem Bruder Michael Preß zur Wieder¬ 
gabe des wundervollen Brahmsschen Doppel¬ 
konzertes in a-moll. Es war ein großer Genuß, 
zumal die Philharmoniker unter der schwung¬ 
vollen, aristokratischen Direktion Camillo Hil¬ 
debrands mit hinreißender Begeisterung spiel¬ 
ten. — Eine Pianistin von außerordentlicher 
Begabung ist Ella J onas-Stockhausen. Mo¬ 
zarts F-dur, Brahms’ f-moll und Liszts h-moll j 
Sonate spielte sie in wahrhaft genialer Weise. 
Ihr Anschlag ist so fein nuanciert, ihr Vortrag 
von solcher Lebendigkeit und durchgeistigter 
Art, daß man sie unbedingt den bedeutendsten 
Künstlern des Klaviers einreihen muß. — 
Gertrud Noacks Sopran ist zwar von Natur aus 
klangvoll und entbehrt, besonders in dramatisch 
bewegten Episoden, nicht eines gewissen Reizes, 
doch muß die Sängerin bestrebt sein, ernsthaft 
weiterzustudieren. Besonders gilt es, ein klang¬ 
volles piano, sowie ein künstlerisch wirksames 
crescendo zu erzielen. — ClaraLoock-Schettler 
muß ihre Gesangstechnik noch ganz wesentlich 
fördern, ehesiein einem Hugo Wolf-Abend sonder¬ 
lich interessieren könnte. Walter Fischer saß 
an der Orgel und gefiel sich in sonderbaren Ex¬ 
perimenten. Manches Schöne bot er in der 
Begleitung, neben ganz unmotivierter Dynamik 
und Registerkombination. Die Fuge in der 
Regerschen Choralphantasie „Wachet auf“ war 
in jeder Hinsicht ein Kabinettstück. Um so 
befremdlicher, daß Bachs berühmte Passacaglia 
in e-moll in unglaublichster Weise entstellt 
wurde. Dergleichen Modernisierungsbestrebungen 
sollten unterbleiben. Sie sind historisch nicht zu 


rechtfertigen und ebenso unangebracht wie gewisse 
Versuche, Bach, Händel u. a. „in moderner 
Aufmachung“ instrumentiert aufzuführen. Die 
Ausführung der Regerschen Phantasie litt übri¬ 
gens unter einer wenig plastischen Phrasierung, 
und die „Non legato“-Passagen erklangen fast 
durchweg staccato. Kirchen- und Saalakustik 
sind eben zweierlei. — Ungleich genußreicher 
gestaltete sich Bernhard Irrgangs 600. Orgel¬ 
konzert (auch ein Rekord!) im Dom. Bisher 
nicht veröffentlichte Werke von Vinc. Lübeck 
und Peter Keller (je ein Präludium und Fuge 
in E-dur, resp. d-moll), bei denen offenbar der 
große Sebastian Pate gestanden, leiteten das 
Konzert ein. Im weiteren Verlauf spielte Irrgang 
Bachs Präludium und Tripelfuge in Es-dur, in 
der die Bässe sich aber teilweise in einem 
Murmeln verloren, G. Schumanns gewaltige 
Passacaglia und Finale über b-a-c-h und H. Kauns 
„Abendstimmung“ (Uraufführung), ein Werk von 
poetischer Feinheit und vornehmer Erfindung. 
Irrgangs Meisterschaft von neuem zu betonen, 
erübrigt sich hier. Dasselbe gilt von unserem 
unvergleichlichen Königlichen Hof- und 
Domchor, der sich unter Leitung Professor 
Rüdels um den Erfolg des Abends verdient 
machte. Palestrina’s „Kyrie“ aus der „Missa 
Papae Marcelli“ und Motette „Haec dies“ (beides 
sechsstimmig), Bachs achtstimmige Motette „Der 
Geist hilft unserer Schwachheit auf“, sowie Werke 
bekannter moderner Tonsetzer (H. Wolf, G. Schu¬ 
mann, M. Grabert) wurden mit höchster Voll¬ 
endung gesungen. In welchem Renommee die 
„Domkonzerte“ stehen, bewies das tausendköpflge 
Auditorium. — Suzanne Godenne ist eine 
Pianistin mit allen Vorzügen und Fehlern ihrer 
Nation. Sonderliche Tiefe besitzt sie nicht, 
dafür aber um so mehr Eleganz und technische 
Brillanz bei Chopin und modernen Franzosen 
(Debussy, Saint-Saens u. a.). Die Lisztsche 
Bravourtechnik scheint ihr besonders gut zu 
liegen. Ihr Anschlag wird allen Nuancen ge¬ 
recht (nur dürften die Baß- und Tenor-Kantilenen 
weniger „herausgestochen“ werden). Die Pas¬ 
sagen sind ein blendendes Glissando. Jedenfalls 
ein sehr beachtenswertes Talent. — Die So¬ 
pranistin Elisabeth Munthe-Kaas absolvierte 
ein vorwiegend modernes Programm. Die Stimme 
ist an und für sich von angenehmem Klang, 
doch sind weitere gewissenhafte Studien (be¬ 
treffend besonders die Vokalisation und die 
Atemtechnik) sehr vonnöten. Der Vortrag 
vereint Geschmack und künstlerisches Emp¬ 
finden. Der noch jugendliche Fritz Berend 
begleitete oftmals zu dezent und manieriert, sonst 
aber nicht übel. Carl Robert Blum 

Der 1. Kammermusik-Abend von Elfriede 
Hirschfeld (Klavier) . und Maximilian Ronis 
(Violine) brachte die c-moll Sonate von Grieg 
in unvollkommener Zusammenarbeit. Während 
es der Pianistin an jedweder Behandlung des 
Instrumentes fehlte, tat die Violine das möglichste, 
ihre Aufdringlichkeit durch übermäßig vibrierte 
Tongebung zu bekunden. Die Frage, ob es Jaques 
van Lier, der in dem a-moll Trio von Tschai- 
kowsky den Cellopart übernommen hatte, eine 
Freude war, in dieser Besetzung zu musizieren, 
kann man schwerlich bejahen. — Warum Raoul 
von Koczalski Beethoven op. 57 spielt, ist mir 
unverständlich. Die Wiedergabe zeugte von einer 
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künstlerischen Unkenntnis, die man unbedingt 
verurteilen muß. Bei Chopin tritt dies weniger 
zutage, obwohl die c-moll Etüde in einer unver¬ 
zeihlich verzerrten Art wiedergegeben wurde. 
Koczalski spielt sich selbst. Dies ist sein größter 
Fehler, da seine Person sehr wenig, von der 
Technik — die ihm schon als Kind in hohem 
Grade zur Verfügung stand — abgesehen, zu 
sagen weiß, was man am ersten an seinen Kom¬ 
positionen erfährt. Seine Lieder sind matt, ohne 
jedwede Eingehung auf den Textinhalt. Hans 
Spies, dersie sang, verfügt über schönes Material 
und gute Schulung, doch ist seine Vortragsweise 
monoton. — Maude Mary Puddy ist eine be¬ 
deutende Pianistin. Selten habe ich eine so große 
Auffassung vonBeethovensop.l 1 Iwahrgenommen 
wie hier. Das Non legato-Spiel ist überaus groß, 
desgleichen Passagen, Akkorde und Triller. Wenn 
auch die Warme etwas fehlt, so kann ich doch 
nichts anderes sagen als: ein bedeutendes Talent, 
dessen Zukunft gesichert ist. — Sehr im Anfänge 
des Cellospieles steht Lotte Hegyesi, während 
Karl Reh fuß noch keine Ahnung vom Kunst¬ 
gesang hat. Mit gutem Geschmack, doch ohne 
Wärme, begleitete Walter Fischer. — Hortense 
Tombeur hat eine schöne Stimme und guten 
Geschmack; jedoch ist die gesangliche Aus¬ 
bildung zum mindesten mangelhaft, was denn 
auch bei der Arie „Es ist vollbracht“ zutage kam. 
Ich wünsche der Dame einen anderen Lehrer, 
der die Stimme frei entwickelt und ihre Schönheit 
fördert. Der Pianist Louis Closson verfügt 
über respektable Technik, die dazu benützt wird, 
rein virtuos und äußerlich zu wirken. August 
Göllner begleitete trocken, akademisch. — Ein 
kleiner Geigenkönig, Pepa Barton, spielte so 
recht wie ein urwüchsiges Kind, das seine Freude 
am Tönen seines Instrumentes hat. Es war ein 
wahres Vergnügen, das Menuett G-dur von Beet¬ 
hoven von dem Zehnjährigen zu hören, so 
recht naiv, so tonal rein, so schön in seinem 
Rhythmus. Frisch und froh faßt er die 
Sachen an, ohne angelerntes und einstudiertes 
tieferes Erfassen, das nicht seine Natur ist. Die 
Wahl des Programms war sehr gut, und dem 
Lehrer dieses Kleinen sei Dank gesagt für das 
Eingehen auf eines Kindes Geist. Dasselbe 
gilt von seinem Begleiter V. Blaha-Mikesch, 
der sich bereitwillig dem tüchtigen Pepa unter¬ 
ordnete. — Für Severin Eisenberger, der in 
der Mitte von Künstlertum und Virtuosentum steht, 
heißt’s nun wählen. Hinauf zur Höhe, oder 
hinunter zu Selbstzweck und pianistischer Eitel¬ 
keit. Er ist Künstler und Virtuos, ohne daß das 
eine das andere überwiegt. Es sind große Mo¬ 
mente in seinem Spiel, doch bleiben es immer 
nur Momente. Einige Stellen aus Schumanns 
Kreisleriana sind in der Tiefe erfaßt, während 
in der Chopin’schen b-moll Sonate das äußere 
virtuose Spiel mehr zur Geltung kommt. — 
Der Dirigent Heinrich Laber ist ein sehr 
geschickter Kapellmeister, der die Sechste 
Symphonie von Glazounow, die nicht mit zu den 
besten Kompositionen dieses Meisters gehört, 
gesund und kräftig wiedergab. Auch Klose und 
Schillings kamen in dieser Art zu Gehör. Laber 
müßte, um seine intimeren Fähigkeiten besser 
zu zeigen, an der Spitze eines anderen Orchesters 
stehen, da das Blüthner-Orchester sehr viel ver¬ 
schweigt, was des Dirigenten Sprache zugute käme. 


! Am6Iie Klose gemahnt in ihrem Spiel an eine 
! längst vergangene Zeit, in der man nur mit einer 
gewissen steif-höflichen Form der Kunst zu Leibe 
ging. Ihrem Klavierspiel fehlt Frische, Saft und 
Kraft. Laber tat sein Bestes, C6sar Franck und 
Serge Liapunow nicht unter den Händen von 
Amölie Klose dahinsterben zu lassen. — Ein 
tüchtiger Musiker ist Cornelius Czarniawski, 
sowohl als Pianist wie als Komponist. Sein 
Präludium und Fuge e-moll verrät von einem 
positiven musikalischen Können. Er scheint 
kalt und verschlossen, und dennoch sagt sein 
Innerstes von Wärme. Dies bezeugten Chopin 
und Schumann, deren Wiedergabe auch auf tech¬ 
nischem Gebiete ihrem Geist entsprechend zur 
Geltung kam. — In großer Form erledigte 
Bruno Eisner seinen ersten Klavierabend. Sein 
Können ist gereift. Technisch sowie auch mu¬ 
sikalisch leistet er, von einem natürlichen Musik¬ 
instinkt unterstützt, gesunden und markigen 
Pianismus. Hanns Reiß 

B OSTON: Die Bostoner Saison begann wie 
gewohnt mit den Symphonie-Konzerten. 
Sie sind in diesem Jahre besonders wichtig, da 
Dr. Muck als Dirigent wiederkehrte. Man er¬ 
wartete, daß die Plätze teurer werden würden, 
und daß eine noch größere Nachfrage nach ihnen’ 
herrschen werde als zur Zeit des ausgezeich¬ 
neten Dirigenten Max Fiedler, aber das war nicht 
der Fall. Die Preise waren ein wenig niedriger 
(die Plätze werden jährlich meistbietend ver¬ 
steigert), und einige Billets blieben übrig. Muck 
wurde jedoch mit einem Willkommen empfangen, 
der ihm gefallen haben muß. Als er im ersten 
Konzert eintrat, erhob sich das Orchester und 
blies einen Tusch, das Publikum erhob sich 
ebenfalls für einige Zeit. Der Dirigent bewies 
bald, daß er in den vier letzten Jahren noch 
gewachsen ist. Seine Wiedergabe der „Eroica“ 
war gut abgewogen; er versuchte nicht neue 
Lesarten in das alte Werk hinein zu interpretieren. 
Seine beste Leistung waren die Brahmsschen 
Variationen überein Haydnsches Thema(op.56a), 
die ich noch nie so gut gehört habe. Liszts 
„Mazeppa“ machte guten Effekt. Die erste 
Solistin,* Mme. Rappold, eine amerikanische 
Sängerin, war nicht bemerkenswert. Sie sang 
Elisabeths: „Dich teure Halle“ und „Wie nahte 
mir der Schlummer“. Wir freuten uns, nach 
einigen Jahren Sgambati’s Symphonie wieder 
zu hören. Man kann die italienischen Sym¬ 
phoniker an wenigen Fingern einer Hand auf¬ 
zählen. Das Orchester befindet sich in dieser 
Saison in ausgezeichneter Verfassung. Dr. Muck 
findet ein Instrument, auf dem sich gut spielen 
läßt. Aber wir dürfen nicht vergessen, wem wir 
dies Instrument verdanken. Die Güte des 
Bostoner Symphonie-Orchesters ist das Ergebnis 
der sorgsamen Arbeit eines Mannes. Er wählte 
junge Künstler, die mit dem Orchester wuchsen, 
und entließ solche, die seine Entwicklung 
hemmten. Das Bostoner Symphonie-Orchester 
| verdankt seinen hohen künstlerischen Rang ganz 
besonders Wilhelm Gericke. 

Louis C. Elson 

DREMEN: In stilvoller Weise feierte der 
Bremer Lehrer-Gesangverein sein 
25jähriges Bestehen durch Festaktjubiläums¬ 
konzert und Bankett. Drei Dirigenten haben 
diesen auch auswärts hochgeschätzten Männer- 
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chor zu der jetzigen Hohe geführt: Martin 
Hobbing, Prof. Panzner und Ernst Wendel, 
dem der Senat wegen seiner Verdienste um das 
Musikleben Bremens soeben den Professortitel 
verliehen hat. Auf dem Programm des Jubiläums¬ 
konzerts stand eine Neuheit von Wendel „Das 
Reich des Gesanges“ für Chor und Orchester, 
op. 13. Diese Komposition, der ein Gedicht 
von Körner zugrunde liegt, ist dem Lehrer- 
Gesangverein zu seinem Jubeltage gewidmet. 
Es ist ein tüchtiges, stimmungsvolles, edles 
Werk, das anderswo ebenso großes Interesse 
erregen wird, wie einige der früheren Chöre 
des Komponisten.— Im 1. Phil harmonischen 
Konzert war der Vortrag von Schumanns 
a-moll Konzert durch Emil Sauer eine Meister¬ 
leistung. Das 2. Konzert brachte Hugo Kauns 
ernste c-moll Symphonie, op. 85, deren Sätze 
leider einen etwas zu gleichmäßigen Charakter 
in der Farbe tragen. DieSolistin, ElenaGer hardt, 
brillierte mit ihrem Vortrag in Liedern von 
Strauß und Wolf; feinsinnig wie immer war die 
Begleitung von Jul. Schlotke. — Im Solisten¬ 
konzert von Prof. Bromberger (Mozarts d-moll 
Phantasie und Brahms’ Walzer op. 39) lernten 
wir eine sympathische Sängerin, Johanne Schot 
aus dem Haag, und eine vielversprechende 
jugendliche Geigerin von hier, Lenta Pinette, 
kennen. Prof. Dr. Vopel 

B RUSSEL: Das Konzertleben wird diesen Winter 
im Zeichen der „Gastdirigenten“ stehen, denn 
sowohl die Concerts populaires, als auch 
die Concerts Ysaye sind ohne Oberhaupt, und 
wie es mit den Konservatoriumskonzerten nach 
dem Tode Tinel’s werden wird — man spricht 
allgemein davon, daß Ysaye, der aber tür sechs 
Monate nach Amerika verpflichtet ist, Direktor 
werden soll — weiß noch niemand. Auf jeden 
Fall ist es interessant, die besten auswärtigen 
Pultvirtuosen vorüberziehen zu sehen. Ysaye 
leitete vor seiner Abreise nach Amerika ein 
Mozart-Festival: *Jupiter“-Symphonle, d-moll 
Klavierkonzert (Raoul Pugno) und Requiem 
(Deutscher Gesangverein). Letzteres Werk, 
hier so gut wie unbekannt, hatte eine enorme 
Anziehungskraft ausgeübt, die aber nur zum Teil 
befriedigt wurde. Der Chor sang sehr schön, 
das Soloquartett war mittelmäßig, und dem Diri¬ 
genten fehlt die Routine für Chorleitung. Da¬ 
gegen erfuhr die Symphonie eine einwandfreie 
Wiedergabe, und Pugno wurde sehr gefeiert. — 
Die Concerts populaires hatten den Pariser 
Dirigenten Sechiari engagiert. Er erwies sich 
als sattelfester, intelligenter Kapellmeister; die 
C. Franck’sche Symphonie, die „Scheherazade“ 
von Rimsky-Korssakow und der „Zauberlehrling“ 
von Dukas wurden ausgezeichnet gespielt. Der 
Geiger Capet zeigte sich mit dem Bachschen 
Konzert in E und der F-dur Romanze von Beet¬ 
hoven als nobler Künstler. — Über das 1. „Phil¬ 
harmonische Konzert“ kann ich nicht be¬ 
richten, da ich dazu keine Einladung erhalten 
habe. — Edith Walker und Kreisler gaben je 
ein Rezital, das den gewohnten Erfolg hatte. 

Felix Welcker 

PvORTMUND: Ein Orgelkonzert unseres west- 
^ fälischen Landsmannes, des Organisten 
Middelschulte aus Chicago, der u. a. in der 
Fantasia contrappuntistica von Bach-Busoni 
(vom Spieler für Orgel übertragen) mit erstaun- 
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licher Technik überraschende Klangmischungen 
verband, eröfFnete die gegenwärtige Saison, und 
in meisterlicher Weise gab Bonnet-Paris einen 
Überblick über die französische Orgelliteratur. 
Das 25jährige Jubiläum des Philharmo¬ 
nischen Orchesters und seines Leiters 
Hüttner veranlaßte mehrere Orchesterkonzerte, 
die den Zeitraum deutschen Schaffens von Bach 
bis Strauß und Reger umfaßte. Erhöhtes Interesse 
erregten Haydns Symphonie concertante, op. 84, 
und Mozarts Pariser Ouvertüre, wozu der Mozart- 
Verein in Dresden das Notenmaterial zur Ver¬ 
fügung gestellt hatte. Marteau spielte das Beet- 
hovensche Violinkonzert wie immer sehr ein¬ 
drucksvoll, und in Werken von Wagner, der e-moll 
Symphonie von Brahms und dem „Don Juan“ 
von Strauß zeigte sich der innige Kontakt zwischen 
Hüttner und seinem tüchtigen Orchester. Max 
Schillings dirigierte seine symphonische Dich¬ 
tung „Seemorgen“ und die schwer zugänglichen, 
von Willy Merkel kraftvoll gesungenen „Glocken¬ 
lieder“. Eine hinreißende Wirkung erzielte die 
Tondichtung „Zu einem Drama“ von Gerns¬ 
heim, die der greise Meister mit jugendlicher 
Elastizität dirigierte. Auf einem sich anschlie¬ 
ßenden Bankett hob Oberbürgermeister Dr. Eich- 
hoff die Verdienste der Jubilare um die musi¬ 
kalische Kunst im allgemeinen und um die Stadt 
Dortmund im besonderen gebührend hervor. — 
Der Musik verein brachte unter J an ssen Wolf- 
Ferrari’s „La vita nuova“ und „Talitha Kumi“ 
(Tochter des Jairus) zu abgeklärter, klangschöner 
Wiedergabe mit den Solisten Emma Tester und 
den Herren Geiße-Win ke 1, Wildbrunn, 
Ziegler und G. Thiele (Orgel). — Mit einer 
sorglich vorbereiteten Aufführung des „Paulus“ 
von Mendelssohn bewährte die Musikalische 
G ese 11 sch aftunterH oltschneider ihren alten 
Ruf; verdienstlich wirkten mit die Solisten Frau 
Schmidt-Illing, Kammersänger Kalweit und 
Geßner. Alte, liebe Lieder von Schubert, Schu¬ 
mann und H. Wolf bot uns mit klarem Bariton 
und gutem Ausdruck G. Voigt aus Leipzig. In 
den Symphoniekonzerten fanden von zwei Neu¬ 
heiten eine Symphonie von Baußnern wenig, 
eine solche von H. Zö 11 n e r unter eigener Leitung 
viel Anklang. Ein Konzert des Lehrergesang¬ 
vereins unter Laugs machte uns mit der 
Berliner Trio - Vereinigung (Mayer-Mahr, 
Dessau und Grünfeld) bekannt, die in Werken 
von Beethoven und Mendelssohn großen Erfolg 
hatte. Bram Eldering und Grützmacher 
(Köln) spielten im Verein mit Janssen je ein 
Trio von Volkmann und Kiel, zwischen denen 
Meta Reidel (Amsterdam) eine Anzahl Lieder 
zu künstlerischem Vortrag brachte. 

Heinrich Bülle 

! FVRESDEN: Im 2. Symphoniekonzert der 
Serie A gedachte die Königliche Kapelle 
| pietätvoll des allzufrüh abgeschiedenen Wilhelm 
Berger durch eine Aufführung seiner Zweiten 
I Symphonie h-moll. Das Werk erfreut durch 
i reichen gedanklichen und seelischen Gehalt so- 
I wie durch die klare, durchsichtige Form und 
| interessiert besonders durch die Folgerichtigkeit, 
I mit der der Komponist einige Hauptthemen in 
I allen Sätzen verwendet. Klangschön, ernst, voll 
[ tiefer Empfindung und vom Hauche einer weh- 
I mutigen Resignation umweht, hinterließ die 
J Symphonie, die in Adolf Hagen einen liebe- 
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vollen und in alle Feinheiten eindringenden In- Orchesterleiters die Konzerte in d-moll von 
terpreten fand, einen nachhaltigen Eindruck, der Brahms und b-moll von Tscbaikowsky. 
nach dem wunderschönen Adagio wohl am A. Eccari us-Sieber 

stärksten war. — Der Mozartverein gedachte CLBERFELD: Den Reigen der dieswinterlichen 
in seinem 1. Konzert dankbar seines vor zehn ^ Veranstaltungen größeren Stils hat das 
Jahren verstorbenen ersten Leiters Alois Sch mitt 1. volkstümliche Symphonie-Konzert er- 
durch Aufführung von dessen bedeutender Öffnet, das unter Dr. Hans Hayms Leitung neben 
„Elegie“ für Streichorchester, Harfe und Orgel, eindrucksvoller Orchestermusik von Gluck, Hän« 
Ottilie Schott, deren Sopran nicht immer del und Beethoven das von AssiaSpiro-Rom bro 
tadellos rein klang, und Ernst Schnorr von Ca- höchst temperamentvoll gespielte Bachsche E-dur 
rolsfeld (Orgel) waren die Solisten des Abends, Violinkonzert brachte. Es folgte die Elber¬ 
der von Otto Richter mit soviel Temperament felder Konzert- Gesellschaft mit einer 
geleitet wurde, daß er gegebenenfalls als der unter Hans Haym in allen Teilen gelungenen 
denkbar beste Nachfolger des noch an den Aufführung des Corneliusschen „Barbier von 
Nachwehen langer Krankheit leidenden Max Bagdad“. Unter den Solisten ragte Paul Knüpfer 
von Haken gelten könnte. — Ein holdes hervor, der die Figur nicht nur fein humoristisch 
Wunder erschien in der Person des zwölfjährigen charakterisierte, sondern auch mit seiner herr- 
Geigers Jascha Heifetz, in dem sich der liehen Stimme und seiner vollendeten Gesangs- 
Genius der Musik verkörpert zu haben scheint, kunst brillierte. Felix Senius war als Nureddin 
sodaß man in das ihm vorausschallende Lob nicht immer stimmkräftig genug, wußte aber 
nur mit staunender Begeisterung einstimmen \ durch ausgezeichneten Vortrag zu interessieren, 
und dem begnadeten Knaben eine wohlbehütete Klara Senius-Erler sang mit nicht großer, 
Zukunft wünschen konnte. — Von den Solisten- aber heller und lieblicher Stimme die Margiana, 
konzerten, die sich in diesem Winter besorgnis- während als Bostana Eva Katharina Lißmann 
erregend häufen, seien Liederabende von Luise recht gefiel. Im 1. Solisten-Konzert lernten wir 
Ottermann und Helga Petri sowie Klavier- in Josef Pembaur einen vornehmen Künstler 
abende von Emil Sauer und Otto Weinreich j und einen ebenso ausgezeichneten Beethoven¬ 
ais über das Durchschnittsmaß hinausragend wie Chopin-Spieler kennen. Mientje Lauprecht- 
genannt. Der neu eröffnete Kaps-Saal, der bei van Lammen brachte von Hans Haym am 
intimster und moderner Einrichtung auf feinere Flügel feinfühlig unterstützt, mit ihrer anmutigen, 
musikalische Darbietungen berechnet ist, be- j feingebildeten Stimme die Lyrik eines Schumann, 
währt sich sehr gut und kommt einem fühlbar I Brahms, Wolf, Strauß zu entzückendem Ausdruck, 
gewesenen Bedürfnis entgegen. F. A. Geißler F. Schemensky 

jPvÜSSELDORF: Das erste der beliebten großen LJ EIDELBERG: Als Ausläufer der vergangenen 
^ Orchesterkonzerte gestaltete sich zugleich * * Saison sind noch nachzutragen erstens ein 
zu einer Huldigung für den städtischen Musik- Konzert mit drei Bachschen Kantaten („Wer da 
direktor Prof. Karl Panzner, der am gleichen glaubet“, „Selig ist der Mann“ und „Gott, der 
Tage (28.Sept.)sein25jähriges Dirigentenjubiläum Herr,ist Sonn ,u ),bearbeitet von Philipp Wol fru m, 
feiern konnte. Er dankte für die Ovationen durch I der auch die Aufführung leitete. Als Solisten 
dieZugabedesMeistersingervorspieles,das kaum je ! bewährten sich Luise Lobste in - Wi rz, Frl. 
einmal so faszinierend geboten worden sein dürfte, L. H offmann und Dr. Ligniez; die Orgel 
wie in dieser Festesstimmung. Als Neuheitwurde vertrat Arno Landmann. — Ferner ein aka- 
ein Klavierkonzert von F. Max Anton gebracht, demisches Konzert mit Instrumentalwerken 
Der Komponist führte das von einer großen Dirigent Fritz Hirt) und Gesängen von Per- 
Begabung zeugende, etwas unbändige, aber frisch golesi, Händel, Martini und Haydn im ersten 
erfundene Werk selbst vor, von Panzners Or- Teil, während im zweiten Volkmann (Serenade 
ehester ausgezeichnet begleitet. Viel Anklang op. 62), Jensen und Wolf (mit seltenen Liedern), 
fand auch die Symphonie in f-moll von Strauß Brahms, Thuille, Othegraven, Hegar, Schu- 
in glänzender Wiedergabe, sowie „Tasso“ von bert u. A. mit Männer- und Frauenchören zu 
Liszt.— Das erste Konzert des Musikvereins Wort kamen. Leiter der Gesänge: Dr. Wol fru m. 
brachte die Coriolan-Ouvcrtüre und die Eroica —Ziemlich früh hat diesmal dieSaison begonnen, 
in temperamentvoller Ausdeutung. Ferner führte Der Bachverein (Dirigent Wolfrum) eröffnete 
Panzner das Schicksalslied von Brahms vor, sie mit Beethovens Siebenter Symphonie in 
unter vortrefflicher Mitwirkung des Chores, vortrefflicher rhythmischer und dynamischer 
Elena Gerhardt steuerte als Solistin an diesem Gestaltung. Sekles dirigierte seine interessante 
Ort etwas deplazierte, intime Gesänge von Brahms kleine Suite mit Erfolg, während Alexander 
und vollständig aus dem Rahmen des sonst so Schmuller eine Solosonate von Reger und 
einheitlich abgestimmten Konzertes fallende das Violinkonzert von Glazounow unübertrefflich 
Lieder von Wolf und Strauß bei, von Paula spielte. Sein 2. Konzert war ausschließlich der 
Hegner am Ibach ganz wunderbar schön be- Programmusik gewidmet („Macbeth“ von Strauß, 
gleitet. — Dann gab es einen Bach-Brahms- die Haroldsymphonie von Berlioz und „Carne- 
Reger-Abend unter Mitwirkung Regers, der valsouvertüre“ zu Hoffmanns „Prinzessin Bram- 
Pianistin Kwast-Hodapp und der Essener billa“ von Walter Braunfels. Die Vorträge fanden 
Sängerin Erica H eh em an n. Reger spielte Prä- bei versenktem unsichtbaren Orchester statt, 
ludien und Fugen von Bach, Frau Kwast Brahms 1 Die Solobratsche spielte hervorragend Fritz 
Paganini-Variationen, den Abschluß bildete die Hirt. — Das 1. Kammermusik-Konzert 
Passacaglia für zwei Klaviere von Reger. — Mit! (Otto Seelig) bestritt das Karlsruher Streich¬ 


großem Erfolge spielte ferner Eily Ney unter quartett mit Werken von Brahms (op. 111) und 


Mitwirkung der hiesigen Militärkapelle und ihres 
Gatten Willy van Hoogstraten als tüchtigen 



Mozart (Sonate für Violine und Klavier in A-dur 
und das Streichquintett in g-moll). — Der 
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1. Sonatenabend von Otto Voß (Klavier) und 
Fritz Hirt (Violine) brachte nur Werke von 
Bach (Sonate in f-moll, die Chaconne aus der 
d-moll Partita, Chromatische Phantasie und Fuge 
und die E-dur Sonate) und fand ungeteilte Zu¬ 
stimmung. — Ein Festkonzert (zur Feier des 
80jährigen Bestehens) veranstaltete die Har¬ 
monie (Leiter Sahlender) mit Anita Ball io 
und den Herren H. Bahling (Mannheim) und 
Georg Heierling als Solisten. Von den Vor¬ 
trägen seien hervorgehoben „Festklänge“ von 
Liszt, „ParsifaI“-Vorspiel, Cellokonzert von Saint- 
Saens, Wotans Abschied und Feuerzauber und 
zwei Orchesternovitäten von Sahlender. — Artur 
Schnabel und Carl Flesch gaben ebenfalls 
einen wertvollen Sonatenabend und ließen Mozart, 
Brahms und Beethoven zu Wort kommen. — 
Von den vielen Solisten seien heute nur Lamond 
und Arno Land mann (Orgel) erwähnt. 

Karl Aug. Krauß 

RASSEL: Nach einigem Vorpostengeplänkel 
eröffnete die Königliche Kapelle unter 
Dr. BeierdieSaisonmit Mendelssohns „Meeres¬ 
stille und glückliche Fahrt“ und zwei Neuheiten: 
Beethovens Jugendsymphonie und Gerns¬ 
heims Tondichtung „Zu einem Drama“. Der 
„junge Beethoven“ ward mit Interesse begrüßt 
und freundlichst aufgenommen, und Gernsheim 
fesselte mit seiner vornehmen und gewandten 
Orchestersprache, ermüdete jedoch schließlich 
durch das „Zuviel“ an Höhe- bzw. Ruhepunkten. 
Brahms’ c-moll Symphonie und drei lebensvolle 
Orchesterstücke (Rondo, Albumblatt und 
Variationen) von Hugo Kaun folgten im 

2. Konzert. Neben dem tüchtigen Orchester 

erntete in diesem Max Pauer mit Schumanns 
Konzert und Solostücken von Schubert und 
Brahms Lorbeeren, während am ersten Abend 
Arrigo Serato mit den Konzerten von Beethoven 
und Wieniawski entzückte.— Die erste Kammer¬ 
musik der Herren Hoppen, Kruse, Keller 
und Kühling bot in erfreulichster Ausführung 
Haydns Quinten-Quartett, Beethovens op. 18, 2 
und Schuberts Streichquintett. — Der Einladung 
unserer Spohr-Gesellschaft folgend, brachte 
das Frankfurter Rebner-Quartett an Spohrs 
Todestag dessen op. 84 und das Vioünduo 
op. 67, dazu Beethovens cis-moll Quartett treff- 
lichst zu Gehör, und Elsa Flith-München er¬ 
freute mit Liedern von Spohr, Wolf und Strauß. 
— An drei Abenden zeigte sich Raoul von 
Koczalski von neuem als unübertroffener 
Chopin- und Liszt-Interpret. — Von drei 
Liederabenden der Herren Fritz Soot, Georg 
Voigt und Karl Götz (Loewe-Balladen) war der 
künstlerisch bedeutendste der von Fritz Soot. 
Doch fanden auch die beiden anderen Künstler 
vielen Beifall. Dr. Brede 


aufführung hörte man ein neues Violinkonzert 
d-moll von Julius Weis mann, in dem sich der auch 
hier bereits bestbekannte Komponist wiederum 
als gemäßigt Moderner betätigt, der hübsche 
Melodik mit nicht gerade tiefgründiger, aber zeit¬ 
weise recht aparter und im ganzen sehr aus¬ 
druckskräftiger Orchestersprache vereinigt. Die 
gesangsreiche recht dankbare Solopartie wurde 
von Anna Hegner mit edlem Ton recht stim¬ 
mungsvoll und technisch glatt gespielt. — Die 
Musikalische Gesellschaft hatte, wie schon 
früher, die Pariser Soci£t6 des Instruments 
anciens zu Gaste, von deren so reizvollen wie 
interessanten Darbietungen mir Haydns Sym¬ 
phonie für vier Violen und Clavecin als die 
wertvollsteerscbien.— Unterden Solistenabenden 
war der von Eiigdne Ysaye und Carl Friedberg 
ein absolut erstklassiger. Ausverkaufter großer 
Gürzenich-Saal, wundervolle künstlerische Zwie¬ 
sprache und enthusiastische Kundgebungen der 
Hörer waren die Signaturen dieses Elitekonzerts. 
Sekundiert von dem schätzenswerten Pianisten 
BienvenidoSocias,zeigtederrussische Baritonist 
Bogea Oumirow eine, wenn auch nur sehr 
kleine, so doch ungemein wohllautende Stimme 
und recht gefällige Vortragseigenschaften. Als 
ein erfolgreich Aufwärtsstrebender erwies sich 
der begabte und fleißige Otto Möckel bei seinem 
Klavierabend. —Im Konservatoriumssaal erzielte 
das Gürzenich-Quartett mit Beethoven- 
Quartetten eine recht angeregte Stimmung. Wenig 
vorteilhaft führte sich dabei die Berliner Altistin 
Agnes Leydhecker ein. Paul Hiller 

K OPENHAGEN: Wieder einmal vermochte 
Ludwig Wüllner an zwei Abenden den 
Konzertsaal zu füllen und erntete dabei be¬ 
geisterten Beifall. Vor seiner Abreise trug er 
dann in einem eingeladenen kleinen Kreise ein 
neues (Manuskript) Werk vor: „Hektors Be¬ 
stattung“ (aus der Ilias), Musik zur Rezitation 
von Botho Sigwart. Die meisterliche Dekla¬ 
mation Wüllners riß die Zuhörer mit sich, und 
die Musik unterstützte sie in stilvoller Weise. — 
Der Orchesterverein veranstaltete mit 
Safonoff an der Spitze ein groß angelegtes 
Konzert, in dem die Erstaufführung von Strauß' 
„Also sprach Zarathustra“ die Hauptnummer 
bildete. Das allzubunt zusammengesetzte Or¬ 
chester konnte leider die Schwierigkeiten des 
Werkes nicht ganz bewältigen; doch war der 
Beifall recht lebhaft. Solistin des Abends war 
Borghild Langaard. — Zu verschiedenen an¬ 
deren Solistenkonzerten von zum Teil namhaften 
Künstlern bekam ich keine Einladung und kann 
deshalb darüber nichts Näheres berichten. 

William Behrend 

T EIPZIG: Das Gewandhaus hat in den 
^ Rahmen seiner 22 Konzerte diesmal einen 


l/'ÖLN: Im 2. Gürzenich-Konzert wurde 
^ Mahlers Zweite Symphonie wiederholt, der; 
ebenso wie im Vorjahre vermöge der von Fritz 
Steinbach mächtig inspirierten ausgezeichneten 
Wiedergabe durch das Gürzenich-Orchester ein 
lebhafter äußerer Erfolg beschieden war — ein 
Hochachtungserfolg für den Dirigenten, ein Ach¬ 
tungserfolg für das Werk. Wilhelm Bergers 
Orchestervariationen und Fuge über ein eigenes 
Thema wirken ja nicht sonderlich originell, doch 
lauschte man dem feinen, vielgestaltig bewegten 
Orchestersatze mit vielem Vergnügen. In Ur-i 
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Beethoven-Zyklus eingebaut. Der erste 
Abend mit der doch wohl notwendig in Mozarts 
kleiner Orchesterbesetzung zu spielenden Ersten 
und der Zweiten Symphonie sowie dem c-moll 
Klavierkonzert (von Friedberg feinnervig, 
intim und eminent musikalisch gespielt) ließ in 
ihrem frischen und feinschattierten Vortrag durch 
Arthur Nikisch bereits erkennen, daß man 
damit durchaus keine Programmlücken aus Be¬ 
quemlichkeit schließen will. Dann beanspruchte 
bereits Tschaikowsky wieder mit seiner schwachen 
Vierten seine alteingesessenen und keineswegs 
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unbedenklichen Hausgötterrechte. Lieber hätte 
man zur Ouvertüre und Arie „Die Kraft ver¬ 
sagt“ aus Goetzens „Zähmung der Wider¬ 
spenstigen“ (von Elena Gerhardt nebst einigen 
Straußschen Orchesterliedern mit dem erlesenen 
musikalischen und technischen Können ihrer 
weichen, matt und kühl schimmernden, in der 
Höhe sanft leuchtenden Stimme gesungen) ein¬ 
mal Goetzens liebenswürdige F-dur-Sympbonie 
gehört. — Die Musikalische Gesellschaft 
erwies Plan und Ziel ihrer sehr interessanten 
Programme gleich im ersten Böhmischen 
Abend. Er brachte unter Gohlers mit Geist, 
rhythmischer Verve und echt böhmischem 
Temperament analysierender Leitung einige fast 
unbekannte Proben tschechischer National¬ 
musik: von Smetana die mit allem Lisztschen 
Bläserpomp prunkende Libussa-Ouvertüre, die 
reichlich vergilbte Kalina-Arie aus seiner Oper 
„Das Geheimnis“ (Plaschke), die zugunsten 
der „Moldau“ ganz zurückgesetzte vierte Nummer 
seines Vaterland-Zyklus, „Aus Böhmens Hain 
und Flur“, von Dvoräk die zweite Slawische Rhap¬ 
sodie und das Violinkonzert (Paul Kochanski, 
eine prächtige junge Geiger-Hoffnung). — 
Winderstein und seine Philharmoniker, 
die älteren feindlichen Brüder der Musikalischen 
Gesellschaft,führten einen hochachtbaren deutsch- 
österreichischen Symphoniker, den Wiener 
Akademieprofessor Richard Stöhr mit seiner 
vorzüglich präsentierten a-moll Symphonie op. 18 
in Leipzig ein, einen eklektischen Kompromiß¬ 
versuch zwischen klassischen Formen und 
modernem Inhalt, der nach Stil und Technik 
mehr auf eine, mit Berlioz’ Farben kräftig aus¬ 
gemalte Programmusik, wie auf eine innerlich 
und organisch entwickelte Symphonie abzielt. 
Ein koloristisch und kontrapunktisch glänzend 
und gediegen geschultes Suitentalent, das sich 
zur Symphonie vergeblich hinaufschraubt. 
Wienerisch ist nichts daran; es sei denn die 
Erinnerung an derbe Brucknersche Tanzidyllen 
im Scherzo und das Feierlich-prunkvolle 
Stefansdom-Responsorium des zu Bruckner und 
Liszt rückschauenden Andante religioso mit 
Orgel (Fritz Heitmann). — Ein Orchester-] 
konzert stellte Leipzig in dem jungen Baden- 
Badener Laber eine glänzende Hoffnung des 
Taktstocks von ausgezeichneten musikalischen 
und rhythmischen Qualitäten vor. Der stark 
Berliozianische „Elfenreigen“ und die Schwester 
Friedrich Kloses, die sehr tüchtige Pianistin 
Amdlie Klose in demselben Konzert (u. a. 
LiapounoffsKlavierkonzert,Francks„Les Dijnns“), 
schlossen eine kleine, durch das neue Esdur 
Streichquartett im I. Rebn erquartett-Abend 
in warmherzigster Wiedergabe schön eingeleitete 
„Klose-Woche“. Das Quartett ist durch und 
durch ehrliche, warmblütige und natürliche 
Musik. Den neuromantischen Srimmungs- 
dramatiker und Brucknerschüler kennzeichnet 
die gewaltige und gesunde Breite der Themen 
und ihrer Entwickelungen, wieder satte orchestrale 
Glanz des Kolorits. Den treuen Jünger Wagners 
die „unendliche Melodie“ des gern über großen 
Sequenzenschiebungen dahinflutenden, wunder¬ 
voll melodischen Stroms, das Elementare in der 
Rhythmik, den Jünger Berlioz* die wildphantas¬ 
tische Naturromantik in dem echt Kloseschen 
Elfenstück des Scherzo. Der Saal war halbleer. 
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Überausverkauft dagegen, als die an sich gewiß 
nicht schlechte Mode in den ersten «Böhmen“- 
Abend mit Teresa Carreno (CSsar Franck’s 
Klavierquintett von erschütternder Schmerzens- 
gewalt) rief. — Das Klavierspiel stellte zu den 
bereits bekannten Gästen Sandra Droucker, 
Mark Günzburg, Walter Georgii (Weismanns 
hübsche „Tanzphantasie“) neue Anwärter in dem 
jungen Iren Francis Quarry, einem sehr be¬ 
gabten, aber noch technisch wildernden Kraft¬ 
spielerund Rekordbrecher in Reuters „Fixigkeit“, 
in dem Rumänen und d’AIbert-Schüler Theophil 
Demetriescu (Sonatenabend) eine außer¬ 
ordentlich große pianistische Hoffnung. Der Ge¬ 
sang brachte neben den Großen, der innerlichsten 
unter ihnen, der unvergleichlichen Tilly K o e n e n, 
der temperamentvollen Österreicherin Mysz- 
G mein er, den weichgearteten, feinpointierenden 
Vortragskünstler und tüchtigen Berliner Tenor- 
bariton Paul Reimers, die tüchtige Elisabeth 
Gound-Lauterburg(LiedervonRooertGoun d), 
das hochdramatische Talent Marie-Lydia 
Günther, die zarte Interpretin neckischer 
Mädchenschelmereien für Haus und Salon 
Elisabeth Rüdinger. Die moderne Orgel¬ 
komposition (Ertels Passacaglia über die d-moll 
Tonleiter) brachte der vortreffliche Organist 
an Lindenaus Philippuskirche, Bernhard Uhlig, 
zu Ehren. — In die Reihe von Leipzigs ernsten 
und hochstrebenden Männerchören konnte der 
einst aus einer Spaltung des Leipziger Männer¬ 
chors hervorgegangene Neue Leipziger 
Männergesangverein (Max Ludwig) kraft 
der vortrefflichen Wiedergabe seines anspruchs¬ 
vollen Herbstkonzertprogramms (u. a. Regers 
Weihe der Nacht und An die Hoffnung, Otto 
Naumanns Nils Randers, Siegels Apostaten¬ 
marsch) aufgenommen werden (die ausgezeichnete 
Solistin Frau Fischer-Maretzki). Den ge¬ 
lungenen Uhland-Abend des Leipziger Lehrer¬ 
gesangvereins, einen kultur- und musik¬ 
geschichtlich sehr interessanten Jüdischen 
Volksliederabend von „Ost und West“ mit 
tüchtigen Solisten gestreift, gehört die heitere 
Schlußpassage den drei ernsten Künstlerinnen, 
die dem Tanz durch engste Verschwisterung 
mit edler Musik auf verschiedenen Wegen neues 
Leben zuführen: der Villany, den Wiesen¬ 
thals, der von Derp. 

Dr. Walter Niemann 
ONDON: Die letzten Wochen machten es 
wieder einmal klar, wie sehr London unter 
einem Übel leidet, auf das in diesen Spalten 
schon wiederholt aufmerksam gemacht wurde: 
der Armut an hervorragenden Dirigenten. So 
kommt es, daß in diesem Sinne wenigstens 
„Free Trade“ die Devise auch der Konservativen 
sein muß, und die Direktoren, die die Geschicke 
der größeren symphonischen Konzerte lenken, 
müssen sich — oft genug widerstrebend — 
Gastdirigenten vom Ausland verschreiben, wollen 
sie ein Publikum haben und letzteres befriedigen. 
In erhöhtem Maße gilt dies freilich auch von 
den Werken, die zur Aufführung gelangen. Da¬ 
bei „veranglisieren“ sich — wohl um ein Gegen¬ 
gewicht zu bieten — diese Orchester ihrer Zu¬ 
sammensetzung nach mehr und mehr. Fritz 
Steinbach war einer der Gebetenen in zwei 
Konzerten des London Symphony Orche¬ 
stra, Willem Mengel berg ein anderer im ersten 
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Konzert der Philharmonie Society. Stein¬ 
bach bot Schuberts „Unvollendete“ und „seine“ 
Brabmssche c-moll Symphonie, deren Finale 
unter seinem Taktstock noch packender zu er¬ 
klingen schien, als gewöhnlich. Adolf Büschs 
Vortrag des Beethovenschen Violinkonzerts war 
Stil- und eindrucksvoll. — Im zweiten Steinbach- 
Konzert war — zwischen sehr lobenswerten Auf¬ 
führungen von Mozarts g-moll Symphonie und 
Holbrooke’s symphonischer Dichtung „The Ra¬ 
ven“ — die Wiedergabe von Brahms* Altrhap¬ 
sodie bemerkenswert. Das Solo wurde von 
Muriel Foster mit großer Wärme und richtigem 
Stilgefühl gesungen und auch der Männerchor 
(The Manchester Orpheus Glee Society) 
machte seine Sache trefflich. Willem Mengel¬ 
berg holte sich mit Brahms* „Dritter“ einen 
Riesenerfolg, den er nachher mit Strauß („Zara¬ 
thustra“) noch zu einem wahren Furore um¬ 
zugestalten verstand; das trefflich ,von John 
Saunders gespielte Violinsolo darf nicht un¬ 
erwähnt bleiben. — Dieselbe Symphonie von 
Brahms hatte kurz vorher Sir Henry Wood in 
einem seiner Konzerte (Queen’s Hall Sym-, 
phony O rchestra) zur Aufführung gebracht;! 
er war erfolgreicher mit Bachs III. Branden-; 
burgischem Konzert, in dem das Orchester,' 
das kürzlich erheblich vergrößert wurde, sich 
trefflich bewährte. Die mitwirkende Geigerin 
Marie Hall hatte mit Tschaikowsky’s Kon¬ 
zert, das ihr wenig zu liegen schien, keine 
richtige Wahl getroffen. In einem anderen 
seiner Konzerte hatte Wood Pablo Casals 
als Mitwirkenden, der die Konzerte von Tartini 
(D-dur) und Saint-Saens (a-moll) mit seiner j 
gewohnten und oft gerühmten Meisterschaft 
spielte. Dazwischen dirigierte Percy Grainger 
seine neue Phantasie „Grüne Büsche“, eine 
Art Passacaglia über ein englisches Volkslied 
dieses Namens, aus dessen belebendem Rhyth¬ 
mus mit viel Beharrlichkeit Kapital geschlagen 
wird. Grainger hat schon früher ähnliche 
Volksmelodieen geschickt bearbeitet. Leider 
wird die Gepflogenheit, sich dieser hübschen, 
äußerst verwendbaren Motive zu bedienen, unter 
den jüngeren Komponisten nachgerade zur 
Manie; sie sollten uns mehr Eigenes, Persön¬ 
liches geben! Dabei übersehen sie auch nur 
zu gerne, daß doch der gesunde Gehalt, der 
allen wirklich guten Volksliedern innewohnt, 
viel mehr den starken Beifall auslöst, den solche 
Erstaufführungen oft erwecken, als die Scha¬ 
bracken und Mäntelchen, die sie ihnen um¬ 
hängen. — Auch das New Symphony Or¬ 
chestra, das allsonntäglich in der enormen 
Albert Hall unter Mitwirkung namhafter Solisten ! 
populäre Konzerte veranstaltet, hat seine Kon¬ 
zerte in Queen’s Hall unter seinem Dirigenten 
Landon Ronald wieder aufgenommen. Auch 1 
dieser gefiel sich diesmal in der Rolle als j 
„Bearbeiter“, und zwar hat er sich’s noch be¬ 
quemer gemacht als Percy Grainger und Kon¬ 
sorten: aus den beiden „PArl6sienne“-Suiten 
Bizeps hat er ei ne gemacht, durch Ausscheidung 
einzelner und Neugruppierung anderer Num-i 
mern! Eine willkommene Reprise von Elgar’s I 
ErsterSymphonie vervollständigte das Programm, | 
das auch Julia Culp eine Nummer (Klärchen-1 
lieder) zugestanden hatte. Doch über „Freud- 


; Orchester nicht hinaus; es stellte sich heraus, 
I daß die Orchesterstimmen um eine Quarte (!) 
I zu hoch waren. So mußte abgeklopft werden, 
! und der Dirigent begleitete nach einer form¬ 
vollendeten Rede, in der er auch das Ausfallen 
einer Probe infolge von Provinzverpflichtungen 
der Künstlerin entschuldigte, einige Brahms- 
Lieder sehr gewandt am Klavier. Hierin sowohl, 
wie auch in ihrem jüngst in Bechstein Hall 
stattgehabten Liederabend erwies sich die be¬ 
liebte Künstlerin nach wie vor als unerreichte 
Meisterin auf einem der edelsten Gebiete der 
Tonkunst, dem deutschen Liedgesang. 

P $ 

UNCHEN: Ossip Gabrilowitsch veran¬ 
staltet heuer bei uns gleich zwei Konzert¬ 
zyklen; einen, vier Abende umfassend, in dem 
er das Konzertvereinsorchester dirigiert, und 
einen anderen (gleichfalls mit dem Orchester des 
Konzertvereins), auf sechs Abende berechnet, 
in dem er die Entwickelung des Klavierkonzerts 
von J. S. Bach bis zur Gegenwart darstellen 
will, und zwar er selbst am Flügel, sein Klavier¬ 
kollege Leonid Kreutzer am Dirigentenpult. 
Daß Gabrilowitsch als Dirigent Fortschritte ge¬ 
macht hat, bewies der erste Abend des sym¬ 
phonischen Zyklus, wo freilich die Persönlichkeit 
des Dirigenten durch die des Solisten Pablo 
Casals ganz in den Schatten gestellt wurde; 
daß aber der Pianist den Dirigenten immer noch 
gaurisankarhoch überragt, zeigte sich nicht 
minder unverkennbar an dem ersten Abend des 
klavieristischen Zyklus, der neben einem Bach- 
schen und Mozartschen Konzert das in c-moll 
von Beethoven brachte. — Im 2. Abonnements¬ 
konzert des Konzertvereins gab die Solistin 
■ Berta Morena (die freilich stimmlich ganz und 
gar nicht mehr auf der Höhe ist) dem Dirigenten 
j Ferdinand Löwe Anlaß zu einer prächtig schwung¬ 
vollen Wiedergabe des Schlusses der „Götter¬ 
dämmerung“, während Tschaikowsky’s f-moll 
Symphonie (No. 4) mit dem, was der erste Satz 
und das reifende Pizzicato-Scherzo Gutes ent¬ 
halten, kaum hinreichend entschädigt für die 
Ödigkeit der anderen Teile. Aus den Volks- 
l Sy mphon iekonzertendesgleichen Orchesters 
| wäre die erste Aufführung von Friedrich Gerns¬ 
heims Tondichtung „Zu einem Drama“ durch 
PaulPrill zu erwähnen. Der Lehrergesang¬ 
verein in Verbindung mit dem Hoforchester 
erfreute durch eine gute Aufführung von Haydns 
„Schöpfung* unter Hugo Röhr, die Konzert¬ 
gesellschaft für Chorgesang durch eine 
glänzende Wiedergabe des Verdi’scben Requiem, 
bei der namentlich auch die Solisten ersten 
Ranges waren (die Damen Noordewier- 
Reddingius, de Haan - Manifarges, die 
Herren Senius, von Kraus), unter Eberhard 
Schwickerath. — Arnold Schönbergs Melo- 
dramatisierung von Gedichten aus Albert Girauds 
„Pierrot Lunaire“ wurde durch Albertine Zeh me 
und Ensemble auch bei uns aufgeführt. Ich 
weiß nicht, ob die — ganz abgesehen von Wert 
oder Unwert der Schönbergschen „Musik“ — 
schon durch den krassen Dilettantismus der 
Rezitatorin dem Fluche der Lächerlichkeit ver¬ 
fallene Unternehmung von irgend jemand ernst 
genommen wurde. Ich habe diesen Ernst mit 
dem besten Willen nicht aufbringen können. — 
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das Pariser Capet-Quartett durch die voll¬ 
endete Ausarbeitung seines Spiels. Dem vor¬ 
trefflichen Ungarischen Streichquartett 
verdankte man die Bekanntschaft mit dem 
Quartettwerke von Maurice Ravel, während das 
Münchner Streichquartett sich einer älteren 
Arbeit des Musikhistorikers Adolf Sandberger, 
eines Quartetts in c-moll, op. 15, annahm. Der 
Geiger F. W. Porges trat zusammen mit der 
jungen und begabten Kölner Pianistin Guida 
Franken für Julius Weismann ein (Variationen 
über ein altes Ave Maria, op. 37, und die Klavier¬ 
stücke „Sommerland“, op. 32), während das 
Rebner - Quartett seinen Mozart - Schubert- 
Zyklus fortsetzte und die Münchner Mozart¬ 
gemeinde den Pianisten Karl Friedberg und 
die Sängerin Gerda Haller für einen Chopin- 
Abend gewann. Felix Berber, der nun wieder 
Münchener geworden ist, führte mit Erfolg ein 
neues Violinkonzert von Dösirö Thomassin 
ein, wogegen Fritz Kreisler seine Meisterschaft 
nur an Altem und Bekanntem bewährte. Herman 
Berkowski ist ein ernst gesinnter und viel 
könnender Geiger, aber in dem Konzert, das er 
mit Wanda Landowska, der Meisterin des 
Cembalo, gab, trat er hinter seiner Partnerin 
stark zurück. Frühere starke Eindrücke erneute 
Sascha Culbertson; zum ersten Male begegnete 
man der jungen Geigerin E. Gresser und dem 
Ungarn G. Magrath. Von den Klavierspielern 
sind hervorzuheben Lamond, der diesmal 
neben Beethoven auch Chopin und Schumann 
spielte, Josef Pembaur, Jan Sickesz, Sandra 
Drouckcr. Von den einheimischen Pianisten 
betätigt sich im Konzertsaal am vielseitigsten 
August Schmid-Lindner; aus der Zahl der 
Werdenden seien Elsa Eichstaedt, Philipp 
Schiatter (der auch als Komponist mit Klavier¬ 
variationen über einen Choral hervorgetreten 
ist), Wilhelm Keitel und Michael Raucheisen 
genannt. Karl Roesgers Brahms-Abend zeugte 
von ernstem künstlerischen Streben, aber ebenso¬ 
wenig von wirklich beherrschendem Können wie 
der Beethoven-Abend Hermann Klums. Der 
Liederabend der vortrefflichen Maria Philippi 
gewann erhöhtes Interesse durch die Mitwirkung 
des jungen Pianisten Edwin Fischer und Walter 
Courvoisiers, der eigene wertvolle Lieder be¬ 
gleitete. Hermine Bosetti, der Koloratursopran 
unserer Hofoper, erfreute auch im Konzertsaal, 
und die Norwegerin E. Munthe-Kaas gewann 
sich durch die Anmut ihres Vortrags zu den 
alten Freunden neue. Eine nicht uninteressante 
Veranstaltung war die von der Zeitung „Ost 
und West“ arrangierte Vorführung jüdischer 
(namentlich auch chassidischer) Volkslieder, bei 
der Betty Tennenbaum, M. Magidson, B. 
Falk-Mintschin und Arno Nadel mitwirkten. 
Ich nenne weiterhin die Liederabend-Veran¬ 
staltungen des Operntenors Otto Wolf, der 
Baritonisten H. von Wersebe und Julius 
Schweitzer, der Sopranistinnen Anna Wald- 
baur, M. L. Günther, Therese Roth und 
Bertha Manz, endlich der Lautenkünstler Sven 
und Lisa Scholander und der Geschwister 
Wizemann. Rudolf Louis 

ONDERSHAUSEN: Zwei Uraufführungen 
großer Orchesterwerke bildeten Höhepunkte 
des Interesses: „Brand“, symphonische Dichtung 
(nach Ibsen) von Karl Pottgießer und die 
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„Symphonie“ für Orchester, Baritonsolo und 
Chor von Johannes Doebber. Es lassen sich 
Parallelen ziehen. Beide Werke ruhen auf Leit¬ 
motiven und behandeln ähnlichen Stoff, der 
Menschenringen gegen überirdische Mächte 
schildert. Aber während Brand, der asketische 
Orthodoxe, sich und seine jLieben in starrem 
Fanatismus vernichtet, rettet sich der Held der 
„Symphonie“ aus den stürmischen Wogen des 
Lebenskampfes auf das Trosteiland des Glaubens 
und zu abgeklärter Weltanschauung. Und wenn 
Pottgießer in der modernen einsätzigen Form 
der symphonischen Dichtung das Spiel der 
Themen doch klassischem Gesetz unterordnet, 
so schafft Doebber in seiner viersätzigen, nach 
altem Muster gefügten Symphonie eine bemer¬ 
kenswerte Reform durch Einschaltung des Vo¬ 
kalen in das Instrumentale bei jedem der vier 
Sätze. Eine Baritonstimme bringt an kulmi¬ 
nierenden Stellen, wo die Ausdrucksfähigkeit 
der Instrumente der Steigerung durch das Wort 
zu bedürfen scheint, mit pathetischem Gesänge 
die Hörer dem Verständnis der Ideen des Ganzen 
nahe und ein Schlußchor hebt in freudig pro¬ 
phetische Stimmung. Die den Tonen unter¬ 
gelegte Dichtung von Adolf Beck erinnert an 
Eddaverse. Unter Prof. Corbachs Leitung 
wurden die gedanklichen und formellen Werte 
der Symphonie eindrucksvoll durch die Hof¬ 
kapelle und den siegreich über den Orchester¬ 
wogen schwebenden Gesang von Prof.A.Fisch er 
übermittelt. M. Boltz 

CTUTTGART: Die Hofkapelle eröffnete 
^ unter Leitung von Max v. Schillings ihre 
Abonnementskonzerte mit einem klassischen 
Abend. Beethovens „Siebente“ und die ihm 
doch wohl nicht ganz zweifellos zuzuschreibende 
Jenaer“ gaben den wertvollen orchestralen Ge¬ 
halt des Abends. Als feinsinnigster Interpret 
des Konzerts op. 11 von Chopin und einiger 
Solostücke von Mendelssohn, Schumann und 
Saint-Saens wurde Emil Sauer auf das leb¬ 
hafteste geTeiert. — ln Klavierabenden boten 
T616maque Lambrino, Wladimir von Papoff, 
Johanna und Margarete Klinckerfuß und 
Else Burger viel pianistisch und musi¬ 
kalisch Gutes. Sascha Cu lbertson’s ursprüng¬ 
lich-temperamentvolle, nur immer noch zu sehr 
auf den äußeren Effekt gerichtete Violinkunst 
fand wieder starken Beifall. Feine und nach¬ 
haltige Genüsse brachten- die Liederabende von 
Lula Mysz-Gme iner und Helge Lindberg. 
Der Organist von St. Eustache in Paris, Joseph 
Bon net, führte farbenreiche französische Orgel¬ 
kunst mit schönem Erfolg ein. — Im zweiten 
Kammermusik-Abend des Wen d I in g-Q uartett s 
gab es auch wieder eine Novität, das Quartett 
op. 50 in G-dur von Paul Juon, der selbst am 
Klavier für eindringliche Wiedergabe seines ge¬ 
diegen gearbeiteten, nur allzu sehr gearbeitet 
erscheinenden Werkes sorgte und gebührenden 
Respektsbeifall erntete. — Der Verein für 
klassische Kirchenmusik gab unter Erich 
Band’s Leitung und solistischer Mitwirkung von 
Dr. Paul Kuhn und Charlotte Kuhn-Brunner, 
Hendrik C. van Oort, Hertha Dehmlow, 
Gertrud Betzier und Ludwig Feuerlein eine 
gut abgerundete Aufführung des „Samson“ von 
Händel. Am gleichen Abend wurden die pro¬ 
blematischen Melodramen „Lieder des Pierrot 
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Lunaire“ von Arnold Schönberg, die Albertine 
Zeh me mit einem aus Berliner und Stuttgarter 
Künstlern zusammengestellten Kammerensemble 
vortrug, von einer sehr kleinen Zuhörerschar 
mir sehr geteilten Empfindungen aufgenommen. 
Schroffes Ablehnen und williges, eindringendes 
Mitgehen auf dem sehr fremdartigen Boden dieser 
Klangstimmungskunst schied auch hier die Zu¬ 
hörer, wie überall, wo die neueren Werke Schön¬ 
bergs hinkommen, in zwei kampfbereite Grup¬ 
pen. Zu kämpferischen Beifalls- und Mißfallens¬ 
äußerungen kam es aber nicht. 

Oscar Schröter 

VZnEN: Ein paar neue Dirigenten, offenbar 
w durch die infolge Bruno Walters Scheiden 
nach München mögliche Vakanz ermutigt, haben 
in eigenen Konzerten als Mitwirkende ihr 
Können zu zeigen versucht. Mit Emmy Destinn 
— deren prangende Stimme und deren innere 
Bewegtheit beim Konzertvortrag von Opern¬ 
bruchstücken wie der Marathonläufer auf Krücken 
wirkt — kam Selmar Meyrowitz: scharf, eigen¬ 
willig, voll nervöser Energie, mehr Rhythmiker 
als Zeichner des Melos, etwas überhitzt und 
(wie Laube einmal von Mitterwurzer gesagt hat) 
immer versucht, 31 zu sagen, wenn er 30 sagen 
sollte... Mit Feinhals (von dem das gleiche 
gilt wie von der Destinn) kam Ernst Wendel: 
ruhig, breit, überlegen, ganz ohne Ehrgeiz nach 
absonderlicher Auffassung, warm und lebensvoll, 
eher ein Erbe Richters als einer Mahlers, nur 
mit einem ganz, ganz leisen Einschlag von 
herzlicher Bürgerlichkeit. In einem eigenen 
Konzert, das neben Strauß* bestrickender, in 
den hellsten Farben leuchtender Phantasie „Aus 
Italien“ die „Höroide funöbre“ von Berlioz zum 
ersten Male nach Wien brachte — ein Werk 
voll gallischen Pomps, eine tönende Agitations¬ 
rede, aufstacbelnd und anfeuernd, eine zur 
Symphonie gewordene grob gewebte rote Fahne, 
die jeden zur Begeisterung entflammt, für den 
sie als Symbol gilt, und keinen, der nur das stoff¬ 
liche betrachtet — in einem eigenen Konzert 
also hat sich Bernhard Tittel vorgestellt, der 
jetzt an der Volksoper tätig ist: ein Losgeher, 
gesund, unverzartelt, ein Temperamentsprotz, 
wenig empfindlich gegen umgebrachte Details, 
sehr summarisch in seinem Verfahren der 
Kontrastierungen und Steigerungen, aber sym¬ 
pathisch durch sein lebhaftes Musikantennaturell. 
Kürzer und ohne Umschweife gesagt: sehr be¬ 
gabt, sehr feurig und sehr schlampig. Im 
Konzertverein ist Paul Scheinpflug, der sen¬ 
sitive und delikate Komponist der wunder¬ 
schönen Landschaftstonbilder „Worpswede“ und 
der schalkhaft geistreiche der allerliebsten 
Shakespeare-Ouvertüre, ans Dirigentenpult ge¬ 
treten und hat sich in einer neuen symphonischen 
Phantasie des sonst hochbegabten Volkmar 
Andreae — der in diesem Werk freilich, beim 
ersten Hören wenigstens, seltsam hypertrophisch 
und forciert wirkt und der im Gegensatz zu 
seinem schönen Klaviertrio hier die Gebärde des 
modernen Ausdrucks, der jetzt schon oft wie 
frühzeitiges Selbstepigonentum anmutet, auf das 
exaltierteste übertreibt — als vorzüglicher, 
geistesgegenwärtiger und expansiver moderner 
Dirigent gezeigt; in anderen Schöpfungen, in j 
Brahms* c-moll Symphonie insbesondere, von i 
einer etwas trockenen Lebhaftigkeit und einer! 
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Neigung zu unruhig beschleunigten Tempi bei 
großer Deutlichkeit und Aufrichtigkeit und ohne 
alle beschönigende Unklarheit. — Zwei Klavier- 
I könige, von denen der eine schon resigniert zu 
I haben schien, während der andere in Gefahr 
war, Teile seines Reichs an harrende Thron¬ 
folger zu verlieren, haben ihre Herrschaft 
neuerlich mit glanzvollen Taten befestigt: Eugen 
d*Albert, der jüngst (unter Nedbal mit dem 
Tonkünstlerorchester) das Es-dur Konzert von 
Liszt so gespielt hat, wie man in unseren Tagen 
kaum je spielen gehört hat — machtvoll, 
dämonisch, das Klavierzum brausenden Orchester 
verwandelnd; gegen das Werk beinahe, so wenig 
„elegant“ und geistreich und so wuchtig und 
elementar brandeten die Töne hin; Beethovensche 
Musik nach Noten von Liszt. Und Moriz 
Rosenthal, der an einem Abend die höchsten, 
nur ganz wenigen erreichbaren Aufgaben 
der Klavierliteratur — Beethovens Hammer¬ 
klaviersonate, Brahms’ Paganini - Variationen, 
Liszts Don-Juan-Phantasie und dazu ein paar 
Chopins — mit unwiderstehlicher Faszination 
löste: alles zu Geist geworden, alles mechanische 
mit spottender Bravour überwindend; nirgends 
ein Fehlgriff der Finger oder des Geschmacks, 
alarmierend in der absoluten Vollendung des 
Technischen und des Musikalischen. Sicherlich: 
alles filtriert, bewußt erwogen und oft künstlich; 
aber zu einer Höhe der Vergeistigung erhoben, 
in der alles als Einheit und als Vollkommenheit 
wirkt wie selbst bei Rosenthal nie zuvor. — Im 
Vorbeigehen ein freundliches Wort für den jungen 
Sigmund Feuermann, dessen großes Geiger¬ 
talent jetzt vor dem gefährlichen Aufstieg von 
der Wunderkindheit zu den Wundern der Reife 
und des Sichselbstbewußtwerdens steht, dessen 
einfacher, sympathischer Ernst aber hoffentlich 
all diese Gefahren der musikalischen Flegel¬ 
jahre überwinden wird; ein preisendes für 
Arnold Ros6 und Bruno Walter, deren Sonaten¬ 
abende nach wie vor das schönste, an alles 
Publikum vergessende, achtlos gegen alles 
Äußerliche nur den Gott aus sich sprechen 
lassende Musizieren ist, das man hören kann, 
und ein dankbares für eine vornehme „Paulus“- 
Aufführung des Singvereins unter Schalk, 
mit Franz Steiner als idealem Träger der 
Hauptpartie, Felix Senius, der bei allem Stil¬ 
gefühl jetzt ein wenig übertrieben und zum Über¬ 
akzentuieren geneigt scheint, und den Damen 
Senius-Erler und Honig, die gerade von 
jenem Stilgefühl noch zu lernen hätten. — Von 
ein paar neuen Werken zum Schluß; von Gold¬ 
marks neuer, von den Philharmonikern 
unter Weingartner gespielten Ouvertüre (oder 
besser: symphonischen Dichtung) „Aus Jugend¬ 
tagen“: in ihrer Thematik an Elemente des 
„Heimchens“ und der „Sakuntala“ erinnernd, 
von einem Glanz, einer Frische, die keinen leeren 
Taktduldet,ein berückendes Stück Autobiographie 
eines milde und weise Gewordenen, dessen feste 
Hand — den 82 Jahren zum Trotz! — die Zügel 
der Meisterschaft mit einer Straffheit festhält, 
die die meisten Jüngeren mit Neid erfüllen 
könnte. Von Bruneaus im gleichen Konzert 
aufgeführtem Tonpoem„LabeIle au boisdormant“: 
abgegriffenste Kapellmeistermusik in blendendem 
instrumentalen Gewand, ohne eine Spur von 
der Innigkeit und dem Duft des deutschen 
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Märchens, alles geschminkt, parfümiert, voll 
pomphafter Trivialiät; wiederum kürzer und 
ohne Umschweife ausgedrückt: anspruchsvollster 
Kitsch; der um so mehr erbittert, weil er wieder 
einmal einheimischer Produktion den Raum weg¬ 
genommen hat. Von Ethel Smytb, der einzigen 
mit innerlicher Berechtigung komponierenden 
Frau, deren Suffragettentum nur ein 
komplementärer Ausdruck ihres jähen, un¬ 
gestümen, von zäher Energie erfüllten 
Wesens ist, und deren Lieder mit (höchst 
eigenartig gruppierter) kleiner Orchesterbe¬ 
gleitung ich unbedenklich zum Schönsten zähle, 
was moderne Musik hervorgebracht hat, 
sind von Bruno Walter in einer Veranstaltung 
der Wiener Singakademie das Vorspiel 
zum zweiten Akt ihrer merkwürdigen, düster 
verzweifelten Oper „Strandrecht“ — eine er¬ 
greifende Meeresvision in Tönen — und zwei 
Chöre gemacht worden, von denen „Hey minny 
no“, dieser in trotzigem, wildem Todesrausch 
hinrasende Danse macabre und Lebenstanz 
zugleich, längst über ganz England hingebraust 
ist und seiner Schöpferin alle Leidenden und 
Hoffenden ebenso erobert hat wie jetzt bei uns. 
All dies freilich, trotz der zupackenden Faust 
darin, vergänglich und allzu irdisch gegen 
M ahlers „Lied von der Erde“, das darauf folgte, 
von William Miller mit Glanz, von Friedrich 
Weidemann mit innerlichster Ergriffenheit ge¬ 
sungen. Ein Werk, über das den Lesern dieser 
Blätter schon nach den Aufführungen in München, 
Graz und Mannheim berichtet worden ist. Vor 
allem aber eines, über das man nicht „schreiben“ 
kann. Diese sechs Gesänge nach chinesischen 
Gedichten sind kaum zu ertragen in ihrer 
Abendrotschönheit, ihrer segnenden, schmerz¬ 
lich süßen Scheidestimmung, der unsäglichen 
Verhaltenheit eines, der viel gelitten hat, um 
zu solcher Milde und zu solchem überlegen¬ 
wehmutvollen, entsagenden Lächeln zu gelangen. 
Mahlers Abschied von der Welt... Aber von einer 
Welt, die ihm trotz aller Enttäuschung, trotz 


alles bitteren Erlebens schöner als je erscheint; 
von der „lieben Erde“, die im letzten Glanz 
einer Jugend und Schönheit, von der es scheiden 
heißt, vor ihm liegt. Diese unbeschreiblich 
verinnerlichten Laute einer schon allem Irdischen 
abgewandten Seele sind das Erschütterndste und 
Höchste, was Mahler geschaffen hat; eines jener 
Werke, vor denen man immer wieder in fas¬ 
sungslosem Staunen darüber steht, daß es ge¬ 
schaffen werden, und daß es in solcher Intensität 
und Reinheit geschaffen werden konnte. Und 
eines, das der Hand die Feder entzwingt; bei 
dem man den „Kritiker“ in sich zur Ruhe ver¬ 
weist, und vor dem es nur eines gibt: zu erleben 
und zu schweigen. Richard Specht 

IESBADEN: Mit frohen Hoffnungen sehen 
wir der neuen Musiksaison im Kurhaus 
entgegen: der junge städtische Musikdirektor 
Karl Schuricht bezeigt sich als ein genialisch 
beanlagter Dirigent, der Orchester und — Publi¬ 
kum in strenger Zucht hält. Jedes seiner bis¬ 
herigen Konzerte bedeutete einen Sieg. Zwei 
Abende im Oktober galten den Kompositionen 
des hier gerade anwesenden August Bungert, 
der von einem ihm sympathisch gesinnten Publi¬ 
kum lebhaft gefeiert wurde. Von seinen älteren 
Werken waren es vornehmlich die Klavier¬ 
variationen op. 13, von Celeste Chop-Groene- 
velt ebenso glänzend als frarmfühlend und an¬ 
mutig gespielt, die intensiver fesselten. Eine 
neue „Sinfonia-Victrix“ — das alte Leiden: ein 
ungeheures Wollen, mit dem doch die Phan¬ 
tasie und individuelle Gestaltungskraft des Kom¬ 
ponisten nicht recht Schritt halten können. 
Daher ein zwiespältiger Eindruck trotz mancher 
bedeutsamer hervorstechenden Einzelheiten. — 
Erfolgreich konzertierten: Elly Ney und ihre 
jugendliche Schülerin Johanna Klein (u. a. mit 
Regers kolossalen „Bach-Variationen“) und die 
temperamentvolle Frieda Stahl-Spieß aus 
Wien — um nur die neuesten zu nennen. 

Prof. Otto Dorn 



ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN 

D ie Studie von Alfred Heuß gibt uns den Anlaß zur Veröffentlichung eines Porträts von 
Joseph Haydn, das als Ergänzung unserer seither publizierten bildlichen Darstellungen 
des Meisters unseren Lesern nicht unwillkommen sein dürfte. Es handelt sich um 
ein im Schloß Esterhaz aufbewahrtes, überaus charakteristisches Bild, von dem nur das 
Entstehungsjahr (1765), nicht aber der Maler bekannt ist. 

Am 10. Dezember jährt sich der Geburtstag Cösar Franck’s, des geistigen Haupts 
der jungfranzösischen Schule, einer der bedeutendsten Musikerpersönlichkeiten des verflossenen 
Jahrhunderts, zum neunzigsten Male. Eine beträchtliche Reihe seiner Werke ist auch in Deutsch¬ 
land wohlbekannt; es sei hier nur an seine Symphonie, das Oratorium „Die Seligpreisungen“, 
die „Symphonischen Variationen“, verschiedene symphonische Dichtungen und an seine Orgel¬ 
kompositionen erinnert. Franck gehörte zu den hervorragendsten Orgelspielern seiner Zeit. 

Den Schluß bilden vier Blatt aus der Chopin-Mappe von Robert Spies. Der Künstler 
— vgl. die Besprechung auf S. 298 — unternimmt darin den Versuch, die 24 Pröludes von 
Chopin mit dem Griffel nachzudichten. Als Proben legen wir mit Genehmigung des Wunderhorn- 
Verlags, München, vor: PrÖlude No. 4 c-moll; No. II H-dur; No. 15 Des-dur; No. 22 g-moll. 


Alle Rechte, Insbesondere das der Übersetzung, Vorbehalten 

Verantwortlicher Schriftleiter: Kapellmeister Bernhard Schuster 
Berlin W 57, Bülowstraße 107' 
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Das Tempo soll nicht ein tyrannisch hemmender oder treibender 
Mühlenhammer sein, sondern dem Musikstücke das, was der Puls¬ 
schlag dem Leben des Menschen ist. 

Carl Maria von Weber 


INHALT DES 2. DEZEMBER-HEFTES 

ALFRED WOLF: Vom Tempo 

HERMANN HANS WETZLER: Ober das Bezeichnen Mozart¬ 
scher Opernpartituren 

ERNST NEUFELDT: Der Fall Rust 

ARTHUR SEIDL: Gerhart Hauptmanns „Lohengrin“-ErzähIung. 
Auch eine Jubiläumsbetrachtung 

JOHANNES REICHELT: Julius Rietz und Josef Tichatschek. 
Mit einem unveröffentlichten Brief von Rietz an Tichatschek 

REVUE DER REVUEEN: Aus deutschen Musikzeitschriften 

BESPRECHUNGEN (Bücher und Musikalien) Referenten: 
Edgar Istel, Wilibald Nagel, Max Steinitzer, Emil Thilo, Hanns 
Reiß, Richard H. Stein, Ernst Schnorr von Carolsfeld, Emst 
Rychnovsky, Jenö Kerntier, Georg Capellen, Wilhelm Altmann 

KRITIK (Oper und Konzert): Aachen, Amsterdam. Basel, Berlin, 
Bonn, Braunschweig, Breslau, Dresden, Edinburgh, Essen, 
Frankfurt a. M., Genf, Graz, Halle, Hamburg, Hannover, Köln, 
Kopenhagen, Leipzig, München, Nürnberg, Schwerin, Weimar, 
Wien, Zürich 

ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN 

KUNSTBEILAGEN: Porträt von Julius Rietz; Zwei Ansichten 
des Deutschen Opernhauses in Charlottenburg; Gräfin Jenny 
Raimann-ErdÖdy geb. Pachta; Albert Wagner mit seiner Frau 
und seinen Töchtern; Alwine Frommann, Jessie Laussot, 
Emilie Heim, Eliza Wille; Mathilde Maier, Friederike Meyer; 
Mathilde Wesendonk, Cosima Wagner 

QUARTALSTITEL zum 45. Band der MUSIK 

NACHRICHTEN: Neue Opern,Opernrepertoire, Konzerte, Tages¬ 
chronik, Totenschau, Verschiedenes, Aus dem Verlag 

ANZEIGEN 


DIE MUSIK erscheint monatlich zweimal. 
Abonnementspreis für das Quartal 4 Mk. 
Abonnementspreis für den Jahrgang l5Mk. 
Preis des einzelnen Heftes l Mk. Viertel- 
Jahrseinbanddecken ä 1 Mk. Sammel¬ 
kasten für die Kunstbeilagen des ganzen 
Jahrgangs 2,50 Mk. Abonnements durch 
Jede Buch- und Musikalienhandlung, für 
kleine Plätze ohne Buchhändler Bezug 
durch die Post 
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VOM TEMPO 

VON ALFRED WOLF IN LINZ «. D. 


N ur die Tempi waren falsch.“ Oder: „Das Andante war wohl zu 
sehr andato, im Tempo des Finales verriet sich das nahende 
Ende des Konzertes.“ Derlei mehr oder minder geistreiche 
Variationen der gefürchteten Urteilsgattungen „Geschleppt“ und „Über¬ 
hastet“ gehören zum eisernen Bestand unserer Orchesterkonzert- und 
Opernkritiken. Es gibt Kritiker, die sich amtlich verpflichtet fühlen, die 
Abonnenten aufzuklären, daß der Komponist für sein Werk, der Interpret 
aber für das Tempo verantwortlich sei. Andere bringen es aus strategischen 
Gründen nicht über sich, in der Tempofrage ihre Überlegenheit nicht zu 
beweisen; denn unter Hinweis auf den Berlioz’schen Ausspruch: Das 
Metronom dient nur dazu, grobe Mißgriffe zu verhüten, erscheint eine 
Blamage auf diesem Felde ausgeschlossen. — Daß dieses Thema ein be¬ 
sonders dankbares Objekt für kritische Ausbeutung abgibt, ist doch nur 
deshalb möglich, weil man in der Praxis das gleiche Musikstück im ver¬ 
schiedensten Tempo hören kann. So mußte sich allmählich die Ansicht 
Geltung verschaffen, das Zeitmaß sei variabel und durch Temperament und 
Stimmung bedingt. Wenn also der Musiker sich durch ein Urteil über sein 
Zeitmaß beschwert fühlt und seinerseits das Temperament des Kritikers als 
höchst persönlich hinstellt, so liegt der Fehler offenbar auf beiden Seiten. 

Der Grund dazu wird schon in der Kunsterziehung gelegt. Steht 
doch in Lehrbüchern kaum etwas über das Tempo oder aber im Kapitel 
über den Vortrag eine Sammlung einzelner, in ihrer Typisierung sicherlich 
falscher Ratschläge. Der Instrumentallehrer fixiert das Tempo gemäß dem 
beabsichtigten Einflüsse des Musikstückes auf die technische Ausbildung 
seines Schülers, oder er überläßt die Temponahme solistischer Manieriertheit. 
Der Theorieschüler hört zum allerhöchsten Dogmatisches über das Tempo; 
wenn je in den neuerdings eingerichteten Kapelimeisterkursen prinzipiellen 
Erörterungen dieses Themas Raum gegeben wird, so ist zu bedenken, daß 
wenige Dirigenten auf eine berufliche Vorbereitung dieser Art zurück¬ 
blicken, ein Zustand, der sich nicht leicht ändern dürfte, außer es schaffen 
hier Gewerbegesetze einen Zwang. Der Schüler eines solchen Kurses 
aber muß erstaunt erfahren, daß er in seinen Interpretationen bislang ein 
sehr persönliches Temperament gepflegt hat, und daß er mit dieser Eitelkeit 
einen Deckmantel für Unverstand ablegt. — Aber lassen wir vorläufig 
jener unausrottbaren und weitverbreiteten Kaste das Wort, die — in der 
Musik mehr als anderswo — die Theorie eine Erfindung der Theoretiker 
sein läßt; jene Herren müßten doch rein praktisch darauf sehen, daß sich 
der Sinn für das Zeitmaß bilde. Nun lassen sie die Kinder Haydn- und 
Beethoven-Sonaten spielen, vierhändig arrangierte Orchesterwerke, kurz die 
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leichtere sogenannte klassische Literatur, das ist jene, deren technischen 
Anforderungen der Bildungsgrad des Schülers standhält — bis aufs Tempo. 
Der Lehrer hält es für bedeutungslos, wenn die Stücke um eine Nuance 
langsamer gespielt werden; nur sonst soll alles sauber und richtig heraus¬ 
kommen. Dieses Prinzip wird selbst bis in die höhere Ausbildung ver¬ 
folgt: „Lieber langsam und genau.® Durch einen derartigen Unterricht 
muß unfehlbar der Grund zu den Tempoverkehrtheiten gelegt werden, 
denen man später seine Individualität vorschiebt. Ist es jemandem schon 
eingefallen, einen Musiker als individuell zu preisen, weil er falsch spielt 
oder singt? ln Angelegenheiten des Tempos aber ist man nicht so weit. 
Die Noten sind eben Sache des Komponisten, daran ist nicht zu rütteln; das 
Tempo aber wird für vogelfrei, für Auffassungssache erklärt? — Was von 
dieser allgemein festgewurzelten Ansicht haltbar ist, soll untersucht werden. 

Man reiht das Tempo dem Vortrag ein, weil es erst im Vortrag völlig 
zur Erscheinung kommt. Sowohl die Tonhöhe läßt sich graphisch dar¬ 
stellen, als auch die relative Tondauer, das ist der Notenwert. Die 
absolute Dauer eines Tones in ähnlicher Weise dem Auge erkennbar zu 
machen, wäre von großer Wichtigkeit. Denn die Musik wird begriffen in 
ihrer zeitlichen Ausdehnung; ein Ton, der nur sekundenlang klingt, bedeutet 
anderes als ein langgezogener Ton. Wenn Kainz einen Klassiker mit vor¬ 
dem unerhörter Schnelligkeit sprach, so folgte daraus nichts weiter, als 
daß der Zuhörer gut aufmerken und rasch denken mußte. Ein Adagio 
aber würde im Allegrotempo kaum mehr kenntlich sein. Demnach ist die 
Dauer, die man dem Tone im Zeitraum zuweist, nicht bloß Sache des 
Vortrages, nichts Akzessorisches, sondern ein dem musikalischen Gedanken 
Essentielles, einer seiner Bestandteile, so gut wie die Tonhöhe und die 
relative Tondauer. Und doch widerstrebt die absolute Tondauer der 
mathematischen Fixierung, in die man andere Verhältnisse der Musik, der 
flüssigsten aller Künste, einzufangen verstand. Denn da Sekundenbruchteile 
hier von einschneidender Bedeutung sind, so müßte ein unendlich minutiöses 
und wohl auch umständliches System gefunden werden, eine jede Tondauer 
chronometrisch abzunehmen. Es ist klar, daß unser Metronom dieser An¬ 
forderung gegenüber nur einen Notbehelf mangels eines besseren darstellt. 
Es gibt die Tondauer nicht eines einzelnen Tones, sondern der Zählzeiten 
an. Natürlich wächst die Möglichkeit von Irrtümern, je größer die Ein¬ 
heit ist, die der Tempoberechnung zugrunde gelegt wird. Die zweifache 
Metronomisierung, die Beethoven selbst an seinen Symphonieen vor¬ 
genommen hat, bietet ein Beispiel, wie schon der Komponist bei Abmessung 
des Tempos mit falschen Vorstellungen arbeitet. Man verzichtet deshalb 
trotz der Metronomisierung nicht auf die vordem übliche Charakteri¬ 
sierung des Zeitmaßes nach seinen Schnelligkeitsgraden oder nach dem 
beabsichtigten Gefühlseindruck. Manche neuere Komponisten, Gustav 
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Mahler unter ihnen, unterlassen sogar die Metronomisierung zugunsten 
der alten Methode. Bedeutet ein solcher Verzicht nur das Aufgeben eines 
Mittels wegen seiner Unvollkommenheit, oder beruht nicht vielleicht der 
Zweck, den die Metronomisierung verfolgt, auf einer irrtümlichen Auf¬ 
fassung vom Wesen des Tempos, so daß man in jenem Verzicht das Ab¬ 
schwenken von einer falschen Methode begrüßen dürfte? 

Eine Erscheinung, die man in unseren Konzertsälen oft beobachten 
kann, gibt zu denken: Wer sich der Mühe unterzieht, ein Metronom ins 
Konzert mitzunehmen, wird merkwürdige Inkongruenzen zwischen den An¬ 
gaben der Maschine und der Wirkung auf die Zuhörer entdecken. Es 
kann Vorkommen, daß zwei Interpreten des gleichen Werkes metronomisch 
genau das gleiche Tempo einhalten und doch bei allen Zuhörern die be¬ 
stimmte Empfindung einer ganz verschiedenen Temponahme zurücklassen. 
Und wenn man nach der Ursache forscht, so findet man, daß abgesehen 
von den Angaben des Metronoms der Vortrag in beiden Fällen überhaupt 
ein verschiedener ist. Man kommt danach zum Schlüsse, daß das Tempo 
nicht absolut, also nicht metronomisch, sondern nur mit Beziehung auf 
alle anderen Elemente des musikalischen Vortrages zu messen ist. 
So gestattet eine klare Ausarbeitung des Partiturbildes ein Tempo, das 
noch langsam scheinen mag im Vergleich zu einem anderen, das in 
Wahrheit hinter jenem an Schnelligkeit zurücksteht und nur infolge des 
unklaren Vortrages den gegenteiligen Eindruck macht. Wer einer Stelle 
einen tiefen Ausdruck zu geben vermag, wer sein Spiel beseelt, kann 
langsamer sein, ohne sich der Gefahr des Schleppens auszusetzen. Das 
Tempo ist aber beileibe nicht Auffassungssache schlechthin; es kann nur 
ein relativ richtiges Tempo geben. Abweichungen von der Metro¬ 
nomisierung wird man also nur dann gutheißen können, wenn sie die 
übrigen Vortragselemente zu einem einheitlichen Charakter ergänzen. Man 
wird sie aber auch gutheißen müssen; denn nur die Wirkung ist beim Kunst¬ 
vortrag maßgebend, selbst wenn die Mittel geradezu unmoralisch wären. 

Die Frage der Pietät gegen den Schaffenden oder der Anerkennung 
seiner Autorität ist übrigens müßig; sie verdankt ihre unberechtigte Aktualität 
einer äußerlichen Auffassung des Verhältnisses zwischen „Schaffenden“ 
und „Reproduzierenden“. Wohl ist der darstellende Künstler dann am 
vollkommensten, wenn alles Körperliche, wenn seine Kunst zugunsten der 
dargestellten dichterischen Idee verschwindet, doch kann der Dramatiker 
ohne den Schauspieler, der Komponist ohne den Virtuosen sein Auskommen 
nicht finden. Man dürfte deswegen nicht eigentlich von einem Repro¬ 
duzieren sprechen, sondern müßte ein Fortsetzen der Produktion annehmen. 
Der Schaffende hat Wort und Ton geformt; sein Werk aber ist noch tot; 
es muß erst als neues, gleichwertiges Darstellungsmittel der Körper des 
Schauspielers, des Virtuosen hinzukommen, um die Schöpfung zum Abschluß 
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zu bringen. Nach diesem Gewichtsverhältnisse wird man dem Repro¬ 
duzierenden in seiner Kunst ein gewisses Selbstbestimmungsrecht zugestehen 
müssen, wenn nicht schon die Erfahrung dem Dichter sagt, daß die meisten 
seiner Vorschriften entweder selbstverständlich oder unpraktisch sind. 
Ein Rückblick in die Geschichte belehrt über die Entstehung des zwie- 
trächtigen Verhältnisses zwischen Schaffenden und Reproduzierenden. 
Früher waren die Dichter Schauspieler und die Schauspieler Dichter. In 
der Tonkunst herrschte das gleiche Verhältnis. Mit der Ausbreitung der 
Schauspielkunst und des Virtuosentums schwand für den Schaffenden die 
Möglichkeit, seine Werke in eigener Person oder doch unter seiner Auf¬ 
sicht dem Publikum vorzuführen. So suchte er sich durch Direktiven für 
den Darsteller eine Aufführung nach seinem Sinne zu sichern, d. h. er suchte 
in die Ferne Regie zu führen oder zu dirigieren. Wer aber weiß, wie sehr 
abhängig die reproduzierende Kunst vom Ineinanderwirken vieler äußerer 
Umstände ist, die in jedem besonderen Falle anders sein mögen, der wird er¬ 
kennen, daß mit dem Anwachsen genauer Vorschriften ihre Befolgung immer 
schwerer wird, und daß nur die Talentlosen nach derlei Handhaben verlangen. 
Die Schaffenden müßten sich dazu verstehen, weniger in die Kunst ihrer Inter¬ 
preten einzugreifen; dann wäre eine leidige Streitfrage aus der Welt geschafft. 

Scheiden wir also wirklich grobe Verfehlungen gegen das Tempo ab, 
die gegebenenfalls mit anderer Unbildung so eng verknüpft sind, daß 
von Künstlerschaft gar nicht gesprochen werden kann! Dann wird es sich 
nicht darum handeln, ob der Interpret den Vorschriften des Komponisten 
oder der Tradition in blinder Treue gefolgt sei — auf diese Art wäre das 
Werk bloß biographisch oder historisch, nicht aber künstlerisch interessant — 
sondern, ob das Tempo so geartet sei, daß man es sich anders nicht vorteil¬ 
hafter für die gesamte Vorführung denken kann. Bei dieser Formulierung 
ist keineswegs eine Willkür in der Temponahme zu befürchten, da, im 
Grunde genommen, einer jeden Komposition das ihr gemäße Zeitmaß inne¬ 
wohnt, das ohne Vergewaltigung des Werkes nicht wesentlich geändert 
werden kann. — Der Kritiker darf also nicht einfach die Tempi zum 
Maßstab nehmen, an die sich sein Ohr in früheren Aufführungen gewöhnt 
hat, sondern er möge erwägen, ob das jeweilige Tempo den übrigen Vor¬ 
trag zu einer annehmbaren Auffassung ergänzt, und erst, wenn sich hier 
ein Mißverhältnis offenbart, das Tempo rügen. Er wird gezwungen, das 
in jeder Vorführung gehandhabte Stück Ästhetik als das eigentliche kritische 
Objekt zu betrachten, wenn die Einsicht Gemeingut geworden ist, das 
Tempo sei nicht Gefühlssache, nicht der Augenblicksstimmung oder der 
Eingebung entsprungen, sondern das Ergebnis einer Betrachtung durch 
den reifen Kunstverstand. Gerade in der Tempofrage offenbart sich die 
Gefährlichkeit eines Prinzipes, das dem Virtuosen die volle Wirkung nur 
dann verspricht, wenn er, das Studium vergessend, im Augenblicke seiner 
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künstlerischen Tätigkeit sich völlig gehen läßt. Das darf der Produzierende 
nicht; der keproduzierende wird es vermeiden, wenn er sich klar macht, daß 
nicht alle Zuhörer mit ihm durch dick und dünn gehen — man wertet eine 
derartige meist bloße Persönlichkeitswirkung unter dem Namen „Kontakt“ 
fälschlicherweise als künstlerischen Erfolg —, daß es nicht nur Leute gibt, 
die nach Erregung verlangen, sondern auch Leute, die genießen wollen. 

Wer einmal bei sogenannten Vollblutmusikern eine Blutprobe macht, 
kommt darauf, daß ihr Temperament und ihr musikalisches Blut nichts 
anderes sind als Schlendrian und Schablone. Diese Leute bauen auf ihr 
„natürliches Gefühl“, das sie einem alle Besonderheit verwischenden 
Naturalismus im Vortrag entgegenführt. Einige Gefühlsproben: Das Cre¬ 
scendo wird beschleunigt, ein verklingender Schluß verlangsamt, der Seiten¬ 
satz immer breiter genommen als der Hauptsatz, espressivo heißt so viel 
wie espansivo, die Durchführung ist fast den physikalischen Gesetzen des 
freien Falles angepaßt, vor der Reprise wird ein rallentando veranstaltet, 
das sich meist recht nett und gemütlich macht. Früher mochten Dis¬ 
kussionen über derlei Manieren auf Stilfragen hinauslaufen. Heutigentags, 
wo eine jede Kunst weit über technische Probleme hinaus vertieft ist und 
eine jede mehr oder weniger Psychologie betreibt, ist es klar, daß der 
musikalische Vortrag zu seiner Belebung noch aus anderen Quellen 
schöpfen muß, als sie der musikalische Boden hervortreibt. Selbst ein 
Werk aus einer früheren Epoche ist uns in der vergröberten, drauflos¬ 
musizierenden Weise, mag sie auch zu seiner Entstehungszeit gang und 
gäbe gewesen sein, schwer genießbar. Fast könnte man sagen, der Kunst- 
jünger erfahre bei Goethe und bei Böcklin eher, was für ein Tempo er 
zu wählen habe, als aus dem Musiklexikon. Dem poetisch-künstlerischen 
Gehalt eines Werkes nahezukommen, soll also die hohe Aufgabe der 
Tempowahl sein, nicht aber, sich in puren Bewegungskombinationen zu 
ergehen. — Einige Wegweiser mögen auch hier die Orientierung erleichtern: 

Divergenzen in der Auffassung kommen völlig außer Betracht beim 
Tempo der Tanzmusik und jener symphonischen, die auf die Tanzmusik 
zurückgeht. Die ganze Gattung zerfällt in gewisse Typen mit fest¬ 
stehendem Zeitmaß. Die Bewegung des Körpers, der einen bestimmten 
Rhythmus bei längerer Dauer nur in einem ganz bestimmten Zeitmaße 
ausführen kann und so die Tanztypen schafft, gibt dem Musiker den An¬ 
halt für sein Tempo. Wer ältere Tanzmusiken im Tempo moderner, ver¬ 
wandter Tanzarten nimmt, in der Hoffnung, die Musik dadurch unserem 
Verständnis näher zu bringen, beleidigt die Gebildeten, ohne die Un¬ 
gebildeten gewinnen zu können. Das Menuett in einen Walzer zu kom¬ 
primieren, die^ Gavotte im Polkatempo einherhüpfen zu lassen, ist genau 
so widersinnig wie das Bild einer Rokokogesellschaft, die mit, weißen 
Perrücken und in Reifröcken — polkahopst. Die moderne Operette 
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zeigt hier ihren verderblichen, alles Besondere nivellierenden Einfluß, da 
ihr der Begriff s / 4 -Takt mit Walzer, 2 / 4 -Takt mit Polka identisch ist. In der 
Operette tauchte auch zuerst infolge der Notwendigkeit, über die musikalischen 
Banalitäten hinwegzugleiten, das Prinzip des feschen Herunterspielens auf; 
die kompetenten Herren nennen es Temperament, Schwung, Zug. Es bleibe 
dahingestellt, ob dieser Brauch im Vereine mit anderen Ursachen eine Ver¬ 
änderung derTemponahme auch in der Oper herbeigeführt habe, oder ob beide 
Gattungen dem Einflüsse eines neuen szenischen Darstellungsstiles gehorchten. 

Es ist eine alte, sich ewig erneuernde Geschichte, daß sich die Leute 
vom Theater mit eigensinnigen Dichtern und Tondichtern wegen Miß¬ 
achtung der Schaubühnengesetze schlecht vertragen, die, wenngleich nicht 
veröffentlicht und kodifiziert, von den wahren Theaterdichtern geachtet 
werden. Die eigenartige Bühnenperspektive, das etwas gewaltsame und 
unnatürliche Mittel, ein Schicksal in drei Stunden künstlerisch abzuwickeln, 
indem man eine Wand vom Schauplatze wegreißt und das Publikum hinein¬ 
gucken läßt, schafft sich jene Regeln. Da kommt es nun — und gerade 
bei den besten — gar oft vor, daß der Komponist in der Fülle der musikalischen 
Gesichte allzu musikalisch geworden ist, daß er, von seinen Orchesterklängen 
hingerissen, die scheinreale Welt hinterm Vorhang vergessen hat und ins Ab¬ 
strakte, Symphonische gerät. Die allergewöhnlichste Folge davon sind Striche 
bei der Aufführung und Tempobeschleunigungen. Diese beiden Remedur- 
prozesse haben sich jetzt in einer derart imponierenden Aufdringlichkeit ein¬ 
gebürgert, daß man in ihrer systematischen Anwendung einen neuen Stil er¬ 
kennen muß, sofern man nicht ihre bequemere Abfertigung als Manie vorzieht 

Alle neueren Opernreformpläne gehen nämlich letzten Endes auf die 
eine Ursache zurück, daß der musikalische Gedanke mit dem Wortgedanken 
in der Schnelligkeit des Wechsels nicht Schritt halten kann und Über¬ 
gänge braucht, zumal wenn man sich auf „Form“ versteift, und daß die 
Entfaltung der Musik nach der gesanglichen Seite Verbreiterung bedeutet. 
Nun hat man heute nicht mehr die Geduld, Stunde um Stunde den Vor¬ 
hang sich schließen zu sehen, ohne daß es das letztemal gewesen wäre. 
Im Zeitalter des Kinos verlangt man nur nach Handlung, die langen 
epischen Auseinandersetzungen Richard Wagners sind neueren Schaffenden 
untersagt; Schwerfälligkeit in der Rezeption eines Kunstwerkes ist wohl 
geschwunden, das Werk kann heute schon mit Voraussetzungen arbeiten; 
der schönrednerische Vortrag hat sich zugunsten des charakteristischen aus¬ 
gelebt; die Franzosen zeigen in ihrer Komödie den Wert eines frischen 
Tempos für die Wirkung. Da aber unsere Komponisten noch immer des 
Guten zu viel tun, so wird eben im Theater drauflosgestrichen und drauf¬ 
lostaktiert. Die Kritik trägt zur Angst vor Längen bei, indem sie in der 
Tempofrage mit keinem Vorwurf rascher zur Hand ist, als mit dem der 
Verschleppung. Man wird kaum jemals das Wort „Überhastet* in einer 
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Theaterkritik lesen, die Marke scheint nur im Zettelkasten der Konzert¬ 
kritik zu liegen. In der komischen Oper wird denn auch ein arger Miß¬ 
brauch mit dem Erfahrungssatz getrieben, daß ein beflügeltes Zeitmaß 
Grazie und Laune fördere; man wirft da Nicolai oder gar Richard Strauß 
in einen Topf mit Rossini und Lortzing. Hier gibt es keinen anderen 
Ausweg als diesen: in einem Kompromiß zwischen den szenischen 
und reinmusikalischen Ansprüchen sein Heil zu suchen. Im Zweifel 
aber muß der musikalische Teil den Ausschlag geben. Man käme sonst 
aus der Tradition nie heraus, die im Theater so heimisch ist, als stünde 
dort ihre Wiege; jede Entwickelung in Theaterdingen ging von Neuerungen 
aus, die, anfangs als völlig untheatermäßig verschrien, schließlich selbst 
wieder Tradition wurden. Leider ist die an unseren Theatern übliche 
Trennung der Spielleitung und der musikalischen Leitung sehr verhängnis¬ 
voll für eine Entscheidung in dieser Frage. Der Spielleiter erklärt: 
»Dieses Zwischenspiel ist zu lang; ich kann indessen den Sänger nicht 
Fliegen fangen lassen.“ Der Dirigent rügt: »Der Chor ist zu rasch, man 
kann aus dem Orchester nichts mehr heraushören.“ Es ist ja möglich, 
daß friedliebende Naturen einander nachgeben; aber mit dem Nachgebea 
ist es nicht getan. Es sollen sowohl dem szenischen, wie auch dem 
musikalischen Teil neue Möglichkeiten abgewonnen werden, die im Werke 
schon angedeutet sind; es soll ein Teil auf den anderen befruchtend, nicht 
hemmend wirken oder gar zugunsten des anderen auf eigene Wirkungen 
verzichten. — Neben den szenischen Rücksichten ist oft schon die Ver¬ 
bindung der Musik mit dem Worte selbst richtunggebend für das Tempo, 
indem bald die Technik des Gesangsinstrumentes Verlangsamung erfordert, 
bald die deutliche Aussprechbarkeit der Worte Schnelligkeitsgrenzen zieht. 

Ein scheinbar leichteres, aber doch gefährlicheres Feld ist der Kon¬ 
zertsaal. Die Szene würde an sich die dramatische Bewegung der Musik 
nie erlahmen lassen; im Konzertsaal dagegen muß der Dirigent als einziger 
dafür sorgen, daß die Bewegung nie ein Fortrollen werde. Es mag nicht 
viel Musikstücke geben, denen die Bewegung als solche Gegenstand der 
Darstellung ist, die also durch das straff gespannte und durchgängig fest¬ 
gehaltene Tempo wirken. In den übrigen Fällen muß das Tempo als das 
sensitivste Requisit gelten, wenn man ein Werk lebendig machen und 
anderen übermitteln will. Deshalb sollte ein Dirigent, der an die Sonder¬ 
art eines Werkes nicht heranreicht, der es nicht bis in die letzte Faser 
begreift, die Aufführung lieber lassen. Denn, wenn er auch alle Vor¬ 
schriften metronomisch getreu beachtet, das Tempo kann nicht das richtige 
sein, sodaß auch der Geist fehlt, der selbst Nichtssagendes genießbar 
macht. Vornehmlich die »modernen* Komponisten sind bei solcher Pro¬ 
paganda bös daran. Gerade sie haben die Erkenntnis hervorgerufen, daß 
es mit der glatten musikalischen Erledigung nicht genug ist, daß sich dem- 
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nach das Zeitmaß nicht musikalisch-naturalistisch, sondern nach dem 
poetischen Gehalt eines Werkes formt. Aus dem Bilde, das der Aus¬ 
führende von seiner Aufgabe hat, entsteht ja der Tempocharakter. Darauf 
macht schon aufmerksam die Verschiedenheit der Ausführung eines Stückes 
im (£-Takt und desselben im 2 / 4 Takt mit doppelt so schnellen Notenwerten. 
Wäre das Tempo absolut zu fassen, so müßte der Eindruck der beiden 
Aufführungen der gleiche sein. Der */ 4 Takt wird aber einen viel plumperen 
Charakter ergeben; denn die Vorstellung, die sein Notenbild hervorruft, ist 
die eines Satzes im gemäßigten Tempo. Man könnte sogar von einerWirkung 
der Noten auf das Auge sprechen, welche direkt die Interpretation beeinflußt; 
hier kokettiert die Musik ein wenig mit den bildenden Künsten, was auch 
Schumann in seinen Schriften konstatiert, indem er es als seine Gewohnheit 
hinstellt, neue Noten zuerst auf die bloße Augenwirkung hin zu durchblättern. 

Die Vorstellung des orchestralen Vortrages hinwiederum könnte dem 
in der Tempofrage meist recht verstiegenen solistischen Vortrag eine 
gesunde Grundlage bieten. Allzulange sind die Virtuosen in der technischen 
Ausbeutung ihres Instrumentes verfangen, um einer Verbildung des Tempo¬ 
gefühles entgehen zu können. Das Klavier als das Instrument, das 
ein ganzes Orchester in sich birgt, verliert in der Entwickelung seiner 
Technik das Temporegulativ, welches das Orchester in der Natur seiner 
Instrumente etwaiger Willkür entgegenstellt. Die tieferen Orchester¬ 
instrumente sind in der Schnelligkeit begrenzt; wenn nun selbst das Klavier 
im Gewicht der tieferen Tasten und der von vornherein meist geringeren 
Beweglichkeit der linken Hand den Grund zu Differenzierungen für das 
Tempo fände, flugs sind die Geläufigkeitsschulen für die linke Hand heraus¬ 
gegeben, und es ist höchster Trumpf, mit der Linken allein ein mehr¬ 
stimmiges Stück zuwege zu bringen. Wenn sich aber der Klavierspieler 
ein Bild macht, wie das Stück im Orchester wahrscheinlich klingen würde, 
so wird ihm diese Fiktion denWeg zum richtigen Tempo weisen. Außerdem 
gewinnt er durch sie ein Mittel,die Nüchternheit des Klaviervortrages zu durch¬ 
wärmen, da sich der Wechsel der gedachten Klangfarben durch feine Schattie¬ 
rungen des Tempos (abgesehen von solchen des Anschlages) imitieren läßt. 

Dem Konzertdirigenten und ein wenig auch dem Virtuosen mögen 
nun Fälle begegnen, wo das Zeitmaß einer Phrase oder einer größeren 
Gruppe für sich genommen feststände, im Nacheinander der musikalischen 
Gedanken, im besonderen Milieu aber nicht befriedigt, so daß es mit 
Rücksicht auf dieses abgeändert werden muß. Dem ästhetischen Urteil 
bleibt es überlassen, welche Wegstrecke gegangen werden darf, um die 
Grenzen für eine derartige Heranziehung des Vorausgehenden und des Nach¬ 
folgenden in derTempowahl zu stecken. Im allgemeinen wird dieser Rücksicht¬ 
nahme auf das Milieu viel zu viel Wert beigemessen, besonders, wenn man 
-aus ihr heraus, in der Absicht, den Vortrag mannigfaltiger zu machen, einen 
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Tempowechsel vornimmt. Viel eher darf man sich an die umgekehrte Regel 
halten, daß ein Zeitmaß dem primären Empfinden zuwiderlaufen darf, um eben 
im Tempo des ganzen Milieus zu bleiben. Jener Wechsel des Zeitmaßes 
geschieht auch meist in viel zu brüsker Weise, um nicht läppisch zu wirken. 

Auf einige Übelstände in der Temponahme soll noch verwiesen werden: 
Es ist nichts Seltenes, daß neue, komplizierte Werke mit zunehmender 
Wiederholung in zunehmender Geschwindigkeit vorgetragen werden. Manch¬ 
mal dürfte sich darin im Vereine mit den übrigen Vortragsmitteln eine 
neue Auffassung kundgeben; meist aber liegt der Fall so, daß das Werk 
zur Aufführung noch nicht reif war, daß die technische Beherrschung 
sich noch nicht eingestellt hatte, die ja unbedingte Voraussetzung für die 
Tempodiskussion ist. Oder das rasche Tempo ist eine Folge des abnehmen¬ 
den Interesses, das den Inhalt nicht wieder und wieder zu erleben vermag. 

Manche Komponisten aus früherer Zeit übersahen es, beim Tempo¬ 
wechsel den Auftakt, der phraseologisch ins neue Zeitmaß gehörte, formell 
aber noch im alten stand, im Notenwert dem neuen Zeitmaße anzupassen. 
Die Korrektur, die man bei der Aufführung hier vornehmen mußte, ver¬ 
leitete zu ähnlichen Korrekturen an Stellen, wo die unmittelbar vor dem 
Wechsel stehende Figur entweder als Auftakt nicht zu gelten hatte oder 
aber in der Absicht eines plötzlich zu bewerkstelligenden Wechsels dem 
alten Zeitmaß im Notenwerte angepaßt war. In solchen Fällen darf man 
also nicht schlankweg nach dem Gefühl Vorgehen, sondern soll eine jede 
derartige Konstruktion in dem besprochenen Sinne prüfen. 

Das Gefühl führt auch im Halten der Fermaten sehr irre. Mit ein 
wenig Nervosität bei der Aufführung wird wohl jeder Künstler rechnen. 
Am probatesten ist es, die Fermate in eine so große Anzahl angebundener 
Notenwerte zu zerlegen, als sie der Periodenbau erfordert, bei gleichzeitiger 
Rücksicht auf die Spannung, die durch die Fermate bezweckt wird. 

Mit dieser Aufzählung dürften die Unarten in der Temponahme kaum 
erschöpft sein. Sie alle lassen sich auf die unberechtigte Rolle des spon¬ 
tanen Gefühls in der Ausarbeitung der musikalischen Darstellung zurück¬ 
führen. Es wäre daher allen ausübenden Künstlern dringend ans Herz 
zu legen, in der Praxis wie in der Lehre nach Prinzipien ihrer Kunst 
zu suchen, um auf Grund der gewonnenen Erkenntnis des Wesens ihrer 
Kunst wirklich frei sein zu können. Denn wenn erst die Schaffenden 
die Gewähr haben, daß ein Werk zwar nicht nach einem unabänderlichen 
Muster allerorten aufgeführt wird, daß es jedoch niemals unter Unbildung 
auf seiten der Ausführenden zu leiden hat, dann werden sie ihre Inter¬ 
preten gewiß nicht so eng im Zaume halten. Dann entfällt für die Inter¬ 
preten auch der Anlaß, sich, wie es jetzt geschieht, damit zu rächen, daß 
sie nach Stücken greifen, in denen der Komponist dem Virtuosen 
vollkommen das Feld räumt. 
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ÜBER DAS BEZEICHNEN MOZARTSCHER 
OPERNPARTITUREN 

VON HERMANN HANS WETZLER IN RIGA 


„Schließlich ist es doch der klare Verstand, der 
das Höchste in der Kunst hervo»bringt; — aber 
der Verstand müßte so verständig werden, daß 
er sich immer vom lebendigen Gefühl leiten 
laßt." Hans Thoma 

Gegenwärtig ist endlich das Bedürfnis nach wirklich sinngemäßen 
Übersetzungen der Texte von Meisterwerken der Opernliteratur erwacht; 
ausgezeichnete Kapellmeister beraten tüchtige Literaten, um eine Aufgabe 
zu lösen, die ohne die Mitwirkung des Fachmusikers hoffnungslos bleiben 
mußte. Wenn nicht alle Zeichen trügen, ist eine durchgreifende Ver¬ 
edelung des Stils in der Wiedergabe dieser Werke Bedürfnis geworden. 
Eine sinn- und phantasievolle, von wirklichem Leben durchglühte Auf¬ 
führung dieser Meisterwerke ist aber nur dadurch zu erzielen, daß zu¬ 
gleich mit der Reform des deklamatorischen eine adäquat feinere Aus¬ 
arbeitung des rein musikalischen Teils eintritt, deren Ziel es sein muß, 
durch scharfes Eindringen in das subtile Gewebe der Partitur, durch 
feinstes Abwägen der dynamischen Werte den echten Vortragsstil dieser 
Werke, wie ihn der Meister einst selbst ausgeübt hat, wiederzufinden. 

In den Mozartschen Partituren gibt es, was dynamische Bezeich¬ 
nungen betrifFt, im allgemeinen nur die rudimentärsten Anhaltspunkte: eine 
Präponderanz von Forti und Piani, meistens ohne die verbindenden dy¬ 
namischen Zwischenstufen, ferner ein allgemeines „Sforzando" an den 
verschiedenartigsten Stellen, woraus wir schließen müssen, daß diese Be¬ 
zeichnung eine ausgesprochene Vieldeutigkeit in sich schließt. Das cha¬ 
rakteristische Beethovensche Sforzando beispielsweise, auf einzelne mit 
Sforzando bezeichnete Stellen bei Mozart übertragen, wirkt für den feiner 
empfindenden Musiker oft geradezu verletzend. Nicht weniger unzu¬ 
reichend ist die dynamische Bezeichnung insofern, als sie sich stets auf 
alle Instrumentengruppen gleichmäßig erstreckt, wodurch die Deutlichkeit 
des polyphonen Satzes oft auf das empfindlichste gestört wird. Manche 
Stelle, die beim Lesen unser Auge und inneres Ohr entzückt, verblaßt 
oder verschwindet in der Aufführung oft so spurlos, daß man sich am 
Ende fragt, ob sie nicht gar gestrichen war. 

Nach den uns erhaltenen Überlieferungen müssen wir annehmen, 
daß Mozart ein ebenso göttlicher Dirigent wie Komponist gewesen ist und 
seine Sänger und Musiker zu hinreißendem, geistblitzendem Vortrag 
inspiriert hat. Stellen wir uns einmal vor, wie er wohl das Finale des 
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zweiten Aktes im „Figaro“ dirigierte, — den großen Zug, mit dem er 
dieses architektonische Wunderwerk in hinreißender Steigerung auftürmte; 
wie er so manchem hypersensitiven Zug des Rokokogeistes aktuellen Aus¬ 
druck gab, z. B. den subtilen „Sousentendus“ in Susannes Arie „Komm’ 
näher, Knie hin vor mir“. Wie entzückend und geistvoll hat er wohl die 
Seelenregungen des Pagen, der Gräfin und der Susanne in dieser „highly 
strung“ verliebten Situation angedeutet. Das feine Wechselspiel der ver¬ 
liebten Blicke — durch das Motiv 



ausgedrückt — wird durch die zauberhaft schöne Instrumentation aufs an¬ 
mutigste verdeutlicht. Die von Mozart in holden Reiz getauchten „ver¬ 
botenen“ Empfindungen dieses graziösesten Rokoko-Flirts ä trois fließen so 
ungreifbar ineinander wie das Farbenspiel auf einer Seifenblase, und zweifel¬ 
los erweckte des Schöpfers dirigierende Hand diese ineinander verwobenen 
Motive zu einem individuellen dramatischen Leben, wie wir es in den 
meisten heutigen Aufführungen vergeblich suchen. Wie humoristisch bat 
er sicherlich den ironischen Oboentriller unterstrichen, der bei den Worten 
der dem Grafen huldigenden Dorfmädchen: „Er schützt eure Ehre, er 
schont eure Unschuld,“ dem hohen Herrn gleichsam eine Nase dreht. 
Dann in der „Zauberflöte“ — wie drastisch hat seine schöpferische Dirigier¬ 
kunst wohl die mannigfaltigen Ausdrucksmodifikationen des Monostatos- 
Motivs: 




allegro 

TO: 




-ki 



in seiner ergötzlichen Aufgeregtheit zur Geltung gebracht. Ich denke mir, 
er gestaltete es zuerst, beim Auftritt des Monostatos, boshaft triumphierend, 
dann immer gereizter und kratziger, dann bei der vermeintlichen Ver¬ 
heißung von Sarastros Belohnung ins Behend-Vergnügliche überspringend; 
und jämmerlich geknickt, als sich herausstellt, daß dem „Ehrenmann 41 zur 
Belohnung für seinen Eifer „siebenundsiebzig Sohlenstreiche* winken. 
(Solche charakterisierenden Modifikationen sind an der betreffenden Stelle 
durch sinnvolle Anwendung spezifisch violinistischer, kontrastierender Bogen¬ 
stricharten zu erzielen.) 

So gibt es unendlich viele Beispiele, sowohl in betreff des großen 
dramatischen Aufbaues als auch der Detailmalerei. Vielleicht hat die Art 
des Operndirigierens, wie ich sie durch die vorangehenden Beispiele an¬ 
zudeuten versuchte, mit der sogenannten Mozart-Tradition, mit dem pietät- 
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vollen korrekten klassischen Vortragsstil, wie ihn viele Musiker verstehen, 
nicht sehr viel gemein. 

Wie ist aber eigentlich diese „Tradition“ entstanden? In früheren 
Zeiten war das musikalische Handwerk fraglos eine Institution, von deren 
Exklusivität wir uns heute, im Zeitalter der künstlichen Brutstätten 
musikalischer Massenmörder, schwerlich einen Begriff machen können. 
Den Zeitgenossen Bachs genügte ein bezifferter, sogar ein unbezifferter 
Baß als Grundlage für eine kunstvolle kontrapunktische, ja oft poetisch¬ 
illustrierende, improvisierte Klavier- und Orgelbegleitung komplizierter 
Vokal- und Instrumentalkompositionen. Damals galten die Lehr- und 
Wanderjahre, während deren der Künstler nach Handwerksburschenart in 
fremden Städten und Ländern tätig war, als unerläßliche Grundlage für 
sein späteres Kunstwirken, und das erklärt die erstaunliche Vielfältigkeit 
von Kunstfertigkeiten und Kenntnissen, die der damalige Musiker sich zu 
eigen machen mußte, bevor er sich als wohlbestallter „Meister“ in einer 
festen Stellung niederlassen konnte. Wie viele hervorragende, schöpferisch 
anregende Künstler aus dieser Zeit sind von den großen Wundermännern 
Bach und Händel überschattet worden, und ihr verblassendes Bild erlosch 
gänzlich in der rapiden Entwickelung der Musik. Welchen bedeutenden 
Einfluß auf ihre Zeit diese tüchtigen Meister ausübten, ersehen wir aus 
dem Studium der Werke Bachs, der mit größter Emsigkeit so ziemlich 
alle Techniken der verschiedenen Schulen seiner Zeit absorbiert hat; 
manchen Meister, dessen Stil Bach sich zu eigen machte, kennen wir 
heute nur durch das Musiklexikon. 

Mit dem allmählichen Verfall der rein kontrapunktischen polyphonen 
Kunst verschwand auch diese strenge Meisterschaft des Handwerks; das 
Musizieren wurde dem Musikbeflissenen bequem gemacht, die Musik ent¬ 
wickelte sich auf neuen, homophon-melodischen Bahnen, und der Kompo¬ 
nist schrieb sämtliche Instrumentalstimmen seines Werkes in der Partitur 
aus. Bei dieser Demokratisierung der Kunst wurde der dynamischen Be¬ 
zeichnung allerdings mehr Aufmerksamkeit geschenkt (bei Bach war kaum 
forte und piano eingezeichnet gewesen), aber man begnügte sich noch mit 
den primitivsten Vortragsbezeichnungen, und selbst bei Mozart finden wir 
nur das Allernötigste. Dies erklärt sich dadurch, daß es, wie zu Bachs 
Zeiten die kontrapunktische Schulung der zunftmäßigen Musiker, so zu 
Mozarts Zeit einen besonderen, unter dem Einfluß der italienischen Musik 
entstandenen Vortragsstil gab, der allen besseren Künstlern geläufig war. 
Das Wesen dieses Vortragsstils, der im Verlauf der Musikentwickelung 
ebenso verschwunden ist wie die kontrapunktische Schulung der Bachschen 
Zeit, und von dem sich in der französischen Schule merkwürdigerweise 
mehr Spuren erhalten haben als in der deutschen, war eben die detaillierte 
Feinheit der Wiedergabe, die sorgfältige Behandlung und Phrasierung der 
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individuellen Stimmen des Orchesters, die Instinkt geworden war. Unter 
der momentan inspirierenden Leitung Mozarts genügten daher die dürftigen 
Bezeichnungen seiner Partituren. 

Nun aber kam Beethoven, und mit seiner unerhört neuen Ver¬ 
geistigung der bereits stereotyp gewordenen musikalischen Formen und 
Formalismen entstand notwendigerweise eine auffallende Verfeinerung der 
Vortragsbezeichnungen, die sich im Verlauf der Entwickelung Beethoven¬ 
scher Kunst immer mehr verfeinerte. An dieser Stelle möchte ich in 
Parenthese die außerordentliche, für den plastischen Vortrag so große Be¬ 
deutung seiner Anregungen in betreff der metrischen Bezeichnung (siehe 
Scherzo der Neunten Symphonie) erwähnen, die sonderbarerweise im großen 
und ganzen ziemlich unbeachtet geblieben sind. Für den gewissenhaften 
Dirigenten ist eine intime Vertrautheit mit der metrischen Struktur des 
zu dirigierenden Werkes unerläßlich. Meiner Ansicht nach müßte über^ 
haupt auf die metrischen Eigentümlichkeiten weit größere Aufmerksamkeit 
verwandt werden als im allgemeinen geschieht. 

Doch kommen wir, nach dieser Abschweifung in ein anderes Gebiet, 
auf das der Dynamik zurück. Selbst Beethovens dynamische Bezeichnungen 
erstreckten sich noch gleichmäßig auf den ganzen instrumentalen Apparat. 
Schmetternde Trompeten und Posaunen erhielten die gleichen Bezeichnungen 
wie zarte Flöten und verschleierte Bratschen; dem Dirigenten blieb es 
überlassen, auf dieser Basis die gehörige Deutlichkeit und Plastik her¬ 
zustellen. Es war nun mal so „Usus“. Die wirkliche Tradition dieses 
„Usus“ ist leider vergessen. Durch Bequemlichkeit und unter dem ab¬ 
sorbierenden Einfluß der jeweils aktuellen Kompositionsrichtung, geraten 
solche Dinge überraschend schnell in vollständige Vergessenheit. Nehmen 
wir nur als Beispiel den einst von Spontini in Berlin eingeführten Usus 
der „Präzision“. Wie schnell war auch jede Erinnerung an Webers Vor¬ 
trag der Freischütz-Ouvertüre in seinem eigenen Orchester verschwunden. 
Unter Wagners eindringender Intdition leuchtete sie freilich später, in 
dem Zeugnis des alten Dozauer, wieder auf. 

An die Stelle der richtigen Überlieferung trat eine ärmliche Beobach¬ 
tung der in die Partitur gedruckten Vortragszeichen, die an und für sich 
zu unbestimmt waren, um nicht gelegentlich zu viel oder zu wenig befolgt 
zu werden. Die sich so ergebenden Vortragsgewohnheiten wurden später 
als „Tradition“ für geheiligt erklärt. 

Heutzutage instrumentiert natürlich ein jeder Komponist bereits „dy¬ 
namisch“ und bezeichnet jede Instrumentengruppe mit besonderer Rück¬ 
sicht auf den plastischen Vortrag; so finden wir in vielen Werken einen 
und denselben Taktteil aus Rücksicht auf die Tonintensität der betreffenden 
Instrumente, wie auch auf die motivische und koloristische Bedeutung der 
einzelnen Stimmen, mit den kontrastierendsten dynamischen Bezeichnungen 
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versehen. Diese außerordentlich entwickelte Differenzierung ist bei modernen 
Kompositionen längst obligatorisch geworden. 

Nun wird doch niemand zu behaupten wagen, daß die Mozartsche 
Melodie in ihrem Ausdruck im Vergleich zur modernen Musik „starrer“ 
sei. Niemand wird ihre unendlich subtile Modulationsfähigkeit abstreiten. 
Dies zugegeben, erscheint eine genaue Bezeichnung der Mozartschen Parti¬ 
turen nicht nur wünschenswert, sondern direkt geboten. Der feine, künst¬ 
lerisch gebildete Orchestermusiker und Dirigent wird jede Musik, gleichviel 
ob Mozart oder Richard Strauß, immer beseelt und lebendig empfinden; 
indessen hat bei dem Massenbetrieb des heutigen Konzert- und Opern¬ 
wesens selbst der strebsamste Dirigent nicht immer die nötige Zeit, seine 
Partituren zu bezeichnen, — noch weniger, in gründlichen Proben seine 
Intentionen durchzusetzen, denn hierbei handelt es sich meist um eine 
weit über das gewöhnliche Maß hinausgehende Beeinflussung des Orchester¬ 
spiels. 

Die Ausarbeitung stilvoller Konzert- und musikdramatischer Auf¬ 
führungen erheischt dringend eine Verfeinerung der Bogentechnik der 
Streichinstrumente, resp. die Auffindung und Wiederbelebung altitalienischer 
Traditionen; zur Erzielung der musikalischen Charakteristik ist dies nicht 
genug zu empfehlen. Mit ästhetisierenden Anweisungen, wie „verklärt“, 
„trotzig“, „humorvoll“, die man sich allenfalls in einem Klavierstück ge¬ 
fallen läßt, ist meiner Ansicht nach wenig zu erreichen; hier handelt es 
sich einfach um Herauf- und Herunterstrich — um wirkliches „Spiccato“, 
„Martellato“, „Saltellando“ usw. — ja manchmal selbst um absichtlich 
unbequeme Stricheinteilung, wenn es gilt, eine besondere Phrasierung oder 
musikalische Charakteristik zum Ausdruck zu bringen. In diesem Be¬ 
streben haben wir ein leuchtendes Vorbild: Hans von Bülow, dessen 
Prinzip vom „metaphysischen“ Fingersatz beim Klavierspiel, auf die Streich¬ 
instrumente übertragen, außerordentlich fruchtbar wirken würde. 

Es ist sehr bedauerlich, daß für die meisten Orchestermusiker noch 
immer eine so große Kluft zwischen Orchester- und Quartettspiel besteht. 
Viele Musiker, deren Vortrag eines Beethovenschen Quartetts nichts zu 
wünschen übrigläßt, sind wie umgewandelt, sobald sie im Orchester sitzen. 
„Spiccati“ und alle die mannigfaltigen charakterisierenden Eigentümlich¬ 
keiten der Bogentechnik hören dann einfach auf zu existieren ; alle be¬ 
wegten 16tel Passagen werden regelmäßig am Frosch gekratzt, — Passagen, 
die voll und vornehm klingen würden, wenn sie an der oberen Hälfte oder 
in der Mitte des Bogens ausgeführt würden. Saubere, an der Spitze aus¬ 
geführte kurze Noten, wie sie z. B. Meyerbeer verlangt, hört man wahr¬ 
haftig wunderselten. Ich kann nicht begreifen, weshalb die Orchester¬ 
technik stets anders sein muß als die Solo- oder Quartett-Technik; ich habe 
in allen Fällen, wo es mir ermöglicht wurde gründlich zu probieren, gerade 
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durch die Übertragung der Solo- wie der Quartett-Technik auf das Orchester 
eine oft mich selbst überraschende Tonfülle und Geschmeidigkeit des 
Slreichkörpers erzielt. 

Die unbegründete Ansicht von der Verschiedenheit der Techniken 
besteht leider selbst unter den besten Künstlern. Ich kannte einen vor¬ 
züglichen Geiger, der sofort nach jeder Orchesterprobe eine Stunde lang 
Skalen und Stricharten übte; er nannte das sein musikalisches Reinigungsbad. 

Wenn die Technik des Quartetts, von den Streichern im Orchester 
ausgeübt, von so bedeutsamer Tragweite für das künstlerische Resultat ist, 
so folgt daraus von selbst, daß es für den Dirigenten von nicht geringerer 
Wichtigkeit ist, mit dem Wesen des Quartetts, speziell mit den Geheim¬ 
nissen der letzten Beethovenschen, auf das innigste vertraut zu sein. Das 
klassische Orchester hat seinen Ursprung im klassischen Streichquartett, 
und wie Strauß in seiner Vorrede zur Berlioz’schen Instrumentationslehre 
sagt: „In der schönen Linienführung der vier gleichgestellten Melodieträger 
des klassischen Streichquartetts hat Wagner den Stil seines Tristan- und 
Meistersinger-Orchesters gefunden, ihr verdankt er die unerhörten Klang¬ 
wunder seines polyphonen Streichquartetts.“ 

Ist es also nicht angezeigt, zur Veredelung des Orchesterstils durch 
geeignete Bezeichnungen die Quartett-Technik auf den Streichkörper zu 
übertragen ? 

Das hier Erklärte möge als Einführung dienen zu meinem Versuch, 
die nötige Belebung des Vortrags klassischer Werke durch Eintragung best¬ 
geeigneter Zeichen in die Partituren zu verdeutlichen. 1 ) Obgleich ich, alle 
Willkürlichkeiten, und sogenannten „Nuancen“ vermeidend, ehrlich bestrebt 
war, meine Bezeichnungen rein der Eigenart des Werkes und den szenischen 
Vorgängen entsprechend auszuführen, so findet sich doch sicherlich manches 
unter meinen Vorschlägen, was ein Anderer als zu „individuell“ tadeln 
wird. Objektivismus gibt es aber nun einmal nicht in der Kunst; im 
selben Maße, in dem der Reproduzierende ein Kunstwerk bei jeder Auf¬ 
führung neu erlebt oder doch neu erleben sollte, es dadurch gewisser¬ 
maßen transsubstanziierend, trägt natürlich jede Bezeichnung und Be¬ 
arbeitung bis zu einem gewissen Grade das Gepräge des Nachschaffenden, 
— und ohne Individualismus geht es da niemals ab. Ich mute auch keinem 
zu, meine Vorschläge unbedingt anzunehmen, und aus diesem Grunde lasse 
ich lediglich die bezeichneten Partituren, nicht etwa auch bezeichnete 
Orchesterstimmen, im Druck erscheinen. 

Meine Angaben mögen dem einsichtsvollen Musiker als Anregung 
dienen und in diesem Sinne vielleicht befruchtend wirken. 

Der angehende Dirigent aber wird manche Mittel angedeutet finden, 

J ) Eine bezeichnete Partitur der „Zauberflöte“ wird demnächst im Druck er¬ 
scheinen. 
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die es ihm ermöglichen sollen, den Vortrag einer Oper selbständig aus¬ 
zuarbeiten und mit wahrem Leben zu erfüllen — z. B. die Art und Weise, 
das polyphone Gewebe klarzulegen und die melodische Linie deutlich zum 
Ausdruck zu bringen; die Mittelstimmen zu beleben, beispielsweise die 
charakteristischen ausgehaltenen Oboen und Hörner bei Mozart, durch 
deren sinnvolle Behandlung oft herrliche Farbenwirkungen erreicht werden 
können; ferner eine Methode, alle metrischen Eigentümlichkeiten (Cä- 
suren usw.) zu erkennen, sogenannte tote Punkte zu vermeiden, ästheti- 
sierende Reden durch praktische Anweisungen zu ersetzen; Behandlung des 
Orchesters in Übereinstimmung sowohl mit dem seelischen Inhalt der 
Handlung als auch mit den szenischen Vorgängen, wie sie sich klar aus 
der Partitur ergeben: Gebärden, Bewegungen, ja selbst BeleuchtungsefFekte. 
Dadurch wird die organische Einheit zwischen Bühne und Orchester, 
zwischen dem Sinn des gesprochenen Wortes und dem unausgesprochenen 
Gefüblsinhalt der Musik erzeugt werden, eine Einheit, an der es gar 
manchen Aufführungen Mozartscher Opern heute gebricht. 
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DER FALL RUST 

VON DR. ERNST NEUFELDT IN BRESLAU 


I ch möchte hier eine kleine Geschichte erzählen, die dem einen oder 
anderen Leser vielleicht nicht ganz uninteressant erscheinen mag. Sie 
ist eigenes Erlebnis. Daher gestatte man mir, in der ersten Person 
zu sprechen. 

Im letzten Winter — ich hatte damals meinen Wohnsitz in Dres¬ 
den — lernte ich Dr. Max Steinitzers Musikgeschichtlichen Atlas 
kennen. Ein Buch, gegen das man im einzelnen mancherlei haben kann 
und das doch als Ganzes gesehen und als erster kecker Versuch etwas 
ungemein Sympathisches hat. Gleich hinter Friedemann Bach, der mit 
einer seiner hochinteressanten Polonaisen vertreten ist, stieß ich auf etwas, 
das mich zunächst starr vor Staunen machte. Es war ein Ausschnitt aus einer 
Klaviersonate. „Friedrich Wilhelm Rust, Hofmusikdirektor in Dessau, 
geb. 1739, gestorben 1796,“ so stand da der Schöpfer verzeichnet. 
Aus dem Jahre 1777 sollte die Sonate stammen. 1777! Wäre es mög¬ 
lich, daß um diese Zeit dieses Stück geschrieben wurde? Daß jemand 
mitten im Rokokozeitalter, als Mozart eben sich zu seinen großen Taten 
anschickte, einen solchen Klaviersatz schrieb? Auf Rusts Bedeutung als 
Vorläufer Beethovens wies eine Notiz Steinitzers hin. Was ich da aber 
sah, ging ja wohl noch über Beethoven hinaus. Einen solchen prachtvoll 
sonoren, ganz modernen Klaviersatz hatte ja auch Beethoven sein Lebtag 
nicht geschrieben! Und dann diese Kühnheit im Harmonischen! Sporn¬ 
streichs rannte ich auf unsere Dresdner Königliche Bibliothek und holte 
mir mehr von diesem Wundermanne Rust. Arno Reichert, unser stets 
hilfsbereiter Kustos der Musikabteilung, freute sich, daß endlich einmal 
jemand kam und nach Rust verlangte, den er selbst schon lange im stillen 
verehrte. Und als ich nun die Sachen daheim hatte, acht Klavier- und 
fünf Violinduosonaten, da wuchs mein Staunen, mein grenzenloses Staunen 
mit jeder Seite, die ich umschlug. Es wurde mir klar, daß mich hier der 
Zufall zu einem der größten Geister des 18. Jahrhunderts, ja vielleicht 
aller Zeiten geführt hatte. Hier war einer, der seiner Zeit weit voraus¬ 
geeilt war, der es verdiente, neben den Heroen der Tonkunst, neben Mozart, 
neben Beethoven gestellt zu werden. Ja, der Beethoven in mancher Be¬ 
ziehung überflügelte! Und an diesem war man bisher achtlos vorüber¬ 
gegangen. O, diese Eisklötze von Musikphilologen, denen das Größte, 
Herrlichste nur ein Objekt der Forschung bedeutet! Die in ihrer Akribie, 
in ihrer Andacht zum Kleinen, und wie die schönen Worte heißen mögen, 
jeden Maßstab, jedes warme Gefühl fürs Bedeutende, Überragende verloren 
haben . ..! 
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So und ähnlich klang es in mir einige Wochen lang. Allen Freunden 
spielte ich begeistert vor. Und alle, Zünftige und Dilettanten, gaben mir 
Recht: Das sei nicht alltäglich. Um ganz sicher zu gehen, wartete ich. 
Ich ließ die Sachen liegen, nahm sie dann wieder vor, prüfte, prüfte wieder, 
zwang mich kritisch und nochmals kritisch zu sein. Das Resultat blieb 
dasselbe. 

Also setzte ich mich denn nun hin und baute einen Artikel für die 
„Musik“, der eine Fanfare, ein Bekenntnis sein sollte. Und in Dresden 
setzte ich die Fanfare ins Tönende um. Ich hielt einen Vortrag, der mir 
selbst und anderen wunderschön vorkam. Hier wäre einer, der die ganze 
kommende Entwicklung vorweg genommen habe. 1796 sei er gestorben, 
aber das ganze 19. Jahrhundert lebe schon in seinen Tönen. Weber und 
Schumann, die deutsche Romantik nehme er voraus, ja, die moderne 
Polyphonie, Wagner, Bruckner, fänden hier ihren Vorläufer. Und so. Dazu 
gab es erläuternde klingende Beispiele in reicher Zahl. 

Jene Klavier- und Violinsonaten hat Prof. Wilhelm Rust heraus¬ 
gegeben, der verdiente Bachforscher, gestorben 1892 als Thomaskantor in 
Leipzig, Friedrich Wilhelm Rusts Enkel. In einer kleinen Broschüre „F. 
W. Rust, ein Vorläufer Beethovens“ (Köln 1894) bemerkt Dr. Erich Prieger, 
der bekannte Bonner Beethovenforscher, daß der Herausgeber jedenfalls 
bei einigen Werken Verstärkungen des Klaviersatzes für nötig erachtet 
habe. Einzelnes möge sich sogar dabei befinden, das unter den Begriff 
der Modernisierung fallen könnte. Jene Zutaten beträfen übrigens nur 
eine Äußerlichkeit und änderten nichts an dem Grundcharakter der Werke. 
Ich muß gestehen, daß mir schon, ehe ich dies las, auf Augenblicke der 
unheimliche Gedanke gekommen war: Das ist doch gar nicht möglich, daß 
das alles aus dem 18. Jahrhundert so überliefert sein soll! Wie, wenn 
es bei dieser Ausgabe nicht ganz mit rechten Dingen zugegangen wäre? 
Aber auf den Titeln stand ja doch: komponiert im Jahre siebzehnhundert- 
soundsoviel von F. W. Rust, Musikdirektor des Fürsten von Anhalt-Dessau, 
zum ersten Male herausgegeben achtzehnhundertsoundsoviel von Professor 
Dr. Wilhelm Rust, königlicher (sollte heißen: königlichem) Musikdirektor 
und Kantor der Thomana in Leipzig. Was wollte man mehr? Um allen 
Bedenken zuvorzukommen, hatte überdies W. Rust, „gewissermaßen als 
dokumentarischen Rechenschaftsbericht“, wie Prieger sich ausdrückt, zwei 
Faksimiles in Photolitographie herausgegeben: eine Solosonate in d-moll, 
dieselbe, die Ferdinand David mit Begleitung versehen und auch sonst 
arg entstellt 1866 hatte erscheinen lassen — die Ausgabe existiert noch 
bei Peters — und ein Andantino mit Variationen. Ein hübsches Werk, 
das an die Sonaten nicht entfernt heranreicht. Ich sagte mir: eine kleine 
Gelegenheitskomposition, an die man den großen Maßstab nicht legen darf. 
Jene Notiz Priegers mochte nun vollends meine Bedenken bis auf weiteres 
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beruhigen. Gut, es waren ein paar kleine Änderungen vorgenannten worden. 
Man ließ das zunächst auf sich beruhen und behielt sich vor, diesen 
Dingen weiter nachzugehen, sobald man die Originale zur Hand hatte. 

Diese Originale aufzufinden war gar nicht so ganz leicht. Der gute 
Eitner ließ mich natürlich im Stich. Er wußte nichts und vermutete nur, 
daß Handschriften auf „irgendeiner Leipziger Bibliothek“ lägen. Erst am 
Abend meines Vortrags erfuhr ich von Angehörigen W. Rusts, die aus 
Leipzig herübergekommen waren, daß der Rustische Nachlaß vor einigen 
Jahren an die Berliner Königliche Bibliothek übergegangen sei. Ich fuhr 
hin, und mein Herz jauchzte, als ich im Zettelkatalog nicht weniger als 
115 Autogramme und 60 Abschriften aufgeführt fand. Direktor Köpfer* 
mann stellte mir in liebenswürdiger Weise alles zur Verfügung, was ich 
brauchte. Und nun — 

Und nun saß ich da in dem gemütlichen kleinen Lesesaal in der 
Berliner Charlottenstraße vor den Originalen des großen Meisters Rust. 
Zweifellos Originale. Dieselbe feine alte Hand, dieselben charaktervollen 
Züge, die mir schon von jenen beiden Faksimiles her bekannt waren. Zwei 
Blicke — und mein Traum von Friedrich Wilhelm Rust, dem Rivalen 
Beethovens, war ausgeträumt. Ich brauchte gar nicht erst die gedruckten 
Ausgaben daneben zu halten. Ich kannte sie ja so gut . . . 

Ach ja, es ist ein schönes Ding um den Wunderglauben. Und 
schließlich, es geschehen in der Musikgeschichte ja tagtäglich Wunder. 
Warum hätte dieses nicht auch geschehen können? Es war zu schön, um 
Wirklichkeit zu werden. Da batte man wieder einmal dem gedruckten 
Papier geglaubt. 

Was folgte, war in der Hauptsache nur noch eine Abschätzung des 
Schadens, eine Inventarisierung der Katastrophe. Aus dem prachtvollen 
modernen Klaviersatz, der mich so frappiert hatte, war die übliche dünne 
Zwei* und Dreistimmigkeit, der zierliche Spinettklang des galanten Zeit¬ 
alters geworden. Jene freie Polyphonie zahlreich umherwimmelnder selb¬ 
ständiger Mittelstimmen, die mich zu Vergleichen mit den „Meistersingern“ 
hingerissen hatten, war spurlos verschwunden. Frei erfunden die pro¬ 
grammatischen Titel einiger Sonaten: erotica, seria, italiana. Frei erfunden 
die mancherlei geistvollen, thematischen Verknüpfungen der einzelnen 
Sätze, die mir den Vergleich mit Liszts h-moll Sonate aufgedrängt hatten, 
die Wiederkehr etwa des Kopfmotivs des ersten Satzes am Schlüsse des 
ganzen Werkes und ähnliches. Ja mehr noch. Es gab da ganze Seiten 
zu sehen, die gar nicht vorhanden waren. Mancher Satz war so kaum 
mehr wiederzuerkennen, hatte ganz neuen thematischen Inhalt bekommen. 
Ja, ganze Sätze waren eingeschaltet. Ob sie aus anderen Sonaten herüber¬ 
genommen, ob sie nach F. W. Rustischen Motiven gearbeitet, ob sie ganz frei 
erfunden waren, das konnte natürlich die erste flüchtige Einsicht nicht 
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feststellen. Da ist z. B. eine große Sonate in C. Nach der gedruckten 
„Ausgabe“ W. Rusts dauert ihre Aufführung rund 40 Minuten. Sie hat 
angeblich das Marlborough-Lied zum Thema und stellt — nach W. Rust, dem 
Prieger das nachspricht, wie ich es ihm auch nachgesprochen habe — eine 
sehr freie Variationenreihe über dieses Thema dar. In Wirklichkeit ist 
die Sonate kaum halb so groß und enthält auch nicht in einem Takt den 
Schatten einer Anspielung auf jenes Lied. Alles, was sich darauf bezieht, 
ist hinzugefügt. Eine wunderschöne langsame Einleitung, mit einem großen 
Rezitativ beginnend, ein nicht minder schöner Mittelsatz, den ebenfalls 
wieder dasselbe Rezitativ in freier Variante einleitet, endlich eine vierthalb 
Seiten lange Coda zum letzten Satz, die diesen in einen feierlichen Marsch 
auslaufen läßt. Rust der Enkel scheint sich hier die Anregung aus einigen 
Skizzenheften des Komponisten geholt zu haben, tut aber in der Vorrede 
durchaus so, als ob ihm das Werk so wie er’s wiedergibt Vorgelegen habe. 

Das war die Entdeckung, die ich in der Charlottenstraße machte. 
Zum Glück war mein Artikel für die „Musik" noch nicht im Druck. 
Dafür war aber der Vortrag schon gehalten . . . 

Und die Moral von der Geschieht? Nun, es hat nicht viel Sinn, 
Wilhelm Rust heute noch große Vorwürfe zu machen. Erstens ist er nun 
zwanzig Jahre tot. Und dann ist ihm selbst das Bedenkliche seines Ver¬ 
fahrens hinterher klar geworden, und er hat die Absicht gehabt, noch 
nachträglich alles klarzustellen. Daran hat ihn der Tod gehindert. Man 
kann auch verstehen, wie W. Rust nach und nach in diese „Bearbeiter“- 
methode hineingeraten ist. Bei einigen der Sonaten, und leider gerade 
bei den schönsten, ist die begleitende Geigenstimme verloren gegangen. 
Wenn sie auch nicht gerade melodisch Wesentliches enthalten haben mag, 
so fehlt natürlich harmonisch manche Kleinigkeit. Wollte man, um diese 
schönen Arbeiten zu retten, sie für Klavier allein herausgeben, — ein 
Verfahren, wogegen schließlich nicht garzuviel einzuwenden wäre — so 
mußten zum mindesten hin und wieder kleine Ergänzungen gemacht werden. 
Natürlich hätte das im Vorwort klargestellt und die Zutaten durch kleine 
Noten kenntlich gemacht werden müssen. Auf beides hat aber W. Rust 
verzichtet. Dann ist ihm so nach und nach der Appetit gekommen, die 
Sache hat ihn gereizt — und so sind aus Ausgaben Neuschöpfungen 
geworden. Vielleicht sind schon zu W. Rusts Lebzeiten allerlei Bedenken 
aufgetaucht. Um ihnen zu begegnen, hat er dann wohl jene beiden Fak¬ 
similes herausgegeben. Ein Verfahren, das freilich stark nach dolus even- 
tualis aussieht. 

Aber lassen wir das Moralische beiseite. Uns geht hier das Wissen¬ 
schaftliche an. Und da erhebt sich die eine Frage: Wird man nun nicht auch 
an den übrigen wissenschaftlichen Arbeiten Rusts seine berechtigten Zweifel 
haben müssen? Wenigstens solange nicht eine genaue Kontrolle eingesetzt 
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hat? Rust hat länger als ein Jahrzehnt die große Bachausgabe ganz allein 
redigiert. Eine Arbeit, die ihm bisher als hohes Verdienst angerechnet 
worden ist. Und die ihm weiter als solches angerechnet werden soll, so¬ 
bald sie einmal ernstlich nachgeprüft worden ist. Das scheint nach solchen 
Erfahrungen nun doch wohl nötig zu sein. 

Der Schaden, der mit dieser Irreführung bisher angerichtet worden 
ist, mag ja noch nicht so groß sein. Aber gerade deshalb habe ich es für 
meine Pflicht gehalten, nicht zu schweigen und etwa ruhig zuzusehen, wie 
noch andere gutgläubig in die Falle gehen, ln besagter Falle beßndet 
man sich übrigens in ganz guter Gesellschaft. Außer Dr. Prieger, der, 
wie er mir selbst mitteilt, über den Umfang der Zusätze sich nicht völlig 
im klaren gewesen ist, findet sich da Dr. Otto Neitzel, der 1893 zwei 
Konzerte mit Rusts .Kompositionen“ veranstaltete, ferner Prof. Dr. Max 
Seiffert, der 1893 über Rust in der Allgemeinen Musikzeitung schrieb 
und trotz seiner Bemerkung, daß die Ausgaben .nicht ganz einwandfrei* 
seien, über den wahren Sachverhalt wohl nicht unterrichtet war. Weiter 
Prof. Dr. Arthur Seidl in Dessau, der 1909 ebenfalls in der Allgemeinen 
Musikzeitung F. W. Rust preist, dabei aber selbst sagt, daß er nur die 
Drucke kenne, die er seinen Leipziger Studenten im Seminar als inter¬ 
essante Übungsobjekte vorzulegen pflege. Und endlich Dr. Max Stei- 
nitzer in seinem Musikgeschichtlichen Atlas. Man wundert sich schier, 
daß es nicht noch mehr sind. Denn die Sache lag ja eigentlich am Weg 
und war frappierend genug. 

Übrigens soll man die Paraphrasen W. Rusts 1 ) nun nicht etwa für 
wertlos halten. Im Gegenteil. Eben als freie Neuschöpfungen nach alten 
Motiven angesehen, sind sie höchst interessant, ganz vorzüglich gemacht, 
durchaus kennenswert. Besonders wenn später einmal auch die Originale, 
der wirkliche F. W. Rust, im Druck vorliegen werden, dann wird man diese 
schönen Arbeiten um so höher schätzen können. Was an ihnen bedenk¬ 
lich ist, ist eben nur der Titel, der etwas Unrichtiges behauptet und da¬ 
her irreführt. Und dann die Vorreden W. Rusts, die diese Fiktion auf¬ 
recht erhalten. 

Niemand kann’s einem übelnehmen, wenn man nach einer solchen 
Entdeckung geneigt ist, nun das Kind mit dem Bade auszuschütten. Zu¬ 
erst wollte ich von Rust nichts mehr wissen. Schon gamichts mehr vom 
bearbeiteten. Aber auch nicht viel vom echten. Dann aber siegte das 
Gerechtigkeitsgefühl und — die Neugier. Was konnte denn der arme 
F. W. Rust dafür, daß er das nicht war, wozu man ihn gewaltsam hatte 
machen wollen? Sein Enkel hatte ihm nützen wollen und hatte ihm ge- 


') Sie sind erschienen bei C. A. Klemm, Fritzsch (jetzt C. F. W. Siegel), Max 
Hesse in Leipzig und Schwers & Haake in Bremen. 
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schadet. Denn wer seine Publikationen gutgläubig als echt ansah, mußte 
auf den Gedanken kommen, daß er es hier mit einem überragenden Genie 
zu tun habe, einem Menschen, der mitten in der Zopfzeit die ganze Ent- 
Wickelung des 19. Jahrhunderts in nuce vorausgenommen habe. Daß 
F. W. Rust das nicht getan hat, bleibt bedauerlich. Aber verpflichtet war 
er dazu ja schließlich gar nicht. Und auch ohne das konnte er doch 
immerhin jemand sein . . . 

Er ist jemand. Das darf ich heute sagen, nachdem dank dem freund¬ 
lichen Entgegenkommen von Frau Prof. Olga Rust in Leipzig und Herrn 
Direktor Kopfermann in Berlin mir ein erheblicher Teil seiner Werke 
genau bekannt geworden ist. Er ist ein Mensch mit einem Gesicht, dieser 
F. W. Rust, einer den man nicht mit einem beliebigen Anderen verwechseln 
kann. Und das will in jener Zeit des konventionell guten musikalischen 
Tons schon etwas heißen. Ja, jetzt wo der phantastische Titane Rust ins 
Nichts versunken ist, mag der echte Rust, der als feiner, interessanter 
Künstler, als kluger, warmherziger Mensch aus seinen Werken spricht, 
um so sichereres, realeres Leben gewinnen. 

Es ist notwendig, daß das bleibend Wertvolle in Rusts Lebenswerk 
der Allgemeinheit recht bald zugänglich gemacht werde. 
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GERHART HAUPTMANNS „LOHENGRIN“- 

ERZÄHLUNG 

AUCH EINE JUBILÄUMSBETRACHTUNG 

VON ARTHUR SEIDL IN DESSAU 


ln den nächsten Tagen erscheint im Verlag Ullstein & Co., 
Berlin, das neueste Werk Gcrhart Hauptmanna: „Loben- 
grin*, das im Rahmen der „Ullstcin-JugendbLicher* (Preis 1 Mk. 
pro Band) zur Ausgabe gelangt, und in dem sich der Dichter, 
dessen 50. Geburtstag bevorstehr, als Erzihler der Sage von 
Lohengrin und Elsa von Brabant an die deutsche Jugend wendet. 
Mit Genehmigung des Verlages entnehmen wir dem mit Bildern 
von Ferdinand Stacger geschmückten Bindchen den Abschnitt: 
„Das Gottesgericht*. 

(So die Redaktion der »Münchener Neueste Nachrichten“ um Ende 
Oktober 1912.) Und nun folgte der nachstehende Text: 

Es war nicht anders, als wenn sich ein Sturm auf dem Meere erhöbe, so 
schwoll das Gebrause der Menschenmenge, als Telramund in die Schranken ritt. 
Die lange, zähe Reckengestalt saß auf einem breiten, schwarzen, brabantischen Roß 
und war von oben bis unten schwarz gepanzert. Er schien der Tod, der furchtbare 
Unüberwindliche selber zu sein, und jedermann bedauerte den, der sich mit ihm in 
den ungleichen Kampf einlassen würde. Wie ein schwarzer Berg standen Reiter und 
Roß aufgepflanzt, der schwere Gaul, wie ein Leichenwagen, mit schwarzem Tuch 
verhangen. Oder wie ein mächtiger Katafalk, ein Sarg, den der grausige Tod nur 
als Pferd benutzte. Unter alledem steckte Telramund, der sich freute, als er bemerkte, 
welches Grausen, hier, am lichten Frühlingsmorgen von ihm ausgehend, sich unter 
der blutgierigen Menge verbreitete. 

Jetzt wurde durch vier Herolde an vier Enden der Bahn und nach vier 
Himmelsrichtungen die Klage Telramunds, der Gegenstand des Gottesgerichtes, aus- 
geschrien. Es wurde gesagt und dreimal nacheinander gesagt, wie derjenige Kämpe 
jetzt zu erscheinen und in die Schranke zu reiten habe, der Telramund einer Lüge 
zeihe. Die halbe Stunde nach dem ersten Ausruf jedoch verstrich, ohne daß sich 
zu dem schwarzen vermummten Berg in der Stechbahn ein anderer, ähnlicher Berg 
gesellt hätte. Als nach dem zweiten Ausruf wiederum eine Zeit vergeblichen Wartens 
verstrichen war, schien es Elsen, der Herzogin, als wenn ihr ein Henker die Hals¬ 
schlinge mehr und mehr zuzöge. Wie jemand, der zu sterben glaubt, verhüllte sie sieb. 

Da sagte der Herzog von Cleve zu ihr: Wenn nun der dritte Ausruf ebenso 
lange vorüber ist, so mußt du dich auf eine höchst sonderbare, allgemeine Ehren¬ 
bezeigung gefaßt machen. Du wirst einen Hagel oder einen Regen erleben, der von 
der sonstigen Art des Hagels oder Regens einigermaßen unterschieden ist. Aber 
denke nur nicht an Mannaregen. Auch an die Wachteln bei dem Auszug der Kinder 
Israels in der Wüste denke nicht. Auch kommt dieser Hagel und Regen nicht senk¬ 
recht vom Himmel, sondern wagrecht, oder schräg von der Erde heraufgeflogen. 
Kurz, ich fürchte, wir werden hernach einen Handel mit faulem Obst und Käse, 
Brocken von Brot und fettiger Wurst und dergleichen eröffnen können. 

Und zum dritten Male riefen die Herolde nach lautem Trompetengeschmetter 
den Ruf zum Kampf in alle vier Winde hinaus. 

Bis diesen Augenblick batte die Aufmerksamkeit der Menge sich nur zwischen 
der Herzogin und dem regungslosen Sargreiter auf der Turnierbahn geteilt. Jetzt 
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kam ein Geräusch von der Schelde her, das alle Augen und Ohren dorthin lenkte. 
Und dieses Geräusch schwoll nach und nach zu einem jubelbrausenden Sturme auf. 
Noch wußte man nicht, worum es sich handelte. Aber man sah, wie die von 
Menschen schwarzen Schiffsverdecke im Strom in Bewegung geraten waren und 
jedermann mit Hüten, Tüchern, Schleiern und Händen wie wahnwitzig in den Strom 
hinabwinkte. Da brach beinahe auf den Tribünen der Stechbahn eine Panik aus, und 
binnen kurzem waren aus der wimmelnden Menschenmenge nur noch wenige auf 
dem gähnenden Holzgerippe der Bänke des Amphitheaters zurückgeblieben. Wolken 
von Menschen, wie vom Winde gegen den Strom getrieben, wälzten sich draußen 
über die Ebene, so daß die schwarze Vermummung in der Arena, ja der ganze 
Turnierplatz, bald wie nach vollendetem Schauspiel vereinsamt schien. 

Da sagte der Herzog von Cleve zu Else: Was ist denn los? Die Leute sind 
wahnwitzig. Aber ein Bote kam gelaufen, der, als ob er einen unerschöpflichen Atem 
und einen unerschöpflichen Vorrat ein und desselben Wortes los werden wollte, in 
einemfort: „Mirakel! Mirakel! Mirakel!“ rief. 

Und wirklich, was auf der Schelde zu sehen war, konnte nicht wohl anders 
bezeichnet werden. Auf einer breiten und flachen Fähre, die ein Schwan vom Meere 
aus gegen den Strom aufwärts zog, kam ein in Silber gepanzerter Ritter zu Pferde 
herangeschwommen. In seinem Helm, der von edelster Arbeit war und einen Schwan 
äarstellte, blitzte das Frühlingslicbt. Es funkelte von den silbernen Schuppen des 
Panzers, der die hohe Reckengestalt umkleidete, eine Gestalt, deren ruhiger Adel auf 
alle Männer und Frauen einen hinreißenden Eindruck machte. 

Unter dem Jubel des Volkes zog der Schwan die Barke ans Land, und nach¬ 
dem das milchweiße Roß sie, unter der Last des silberklirrenden Ritters, mit leichtem 
Sprunge verlassen hatte, kam es, mit rosigen Hufen prüfend, durchs seichte Wasser 
geschritten, bis es auf blumigem Anger stand. Da war für den Ritter ein schweres 
Durchkommen, denn Wogen von schreienden, winkenden, Heil und Willkommen 
rufenden Menschen umbrandeten ihn. Lohengrin, nach dem Gebote des Grals, kam mit 
offenem Visier, und so machte sein mildes, von der Sonne gebräuntes Antlitz, mit dem 
weißlich-blonden Spitzbart und den blonden, buschigen Augenbrauen über meerblauen 
Augen, daß ihm die Herzen aller zuflogen. Da war nicht einer, dem er nicht schon jetzt 
als ein vom Himmel gesendeter Retter der Frauenehre Elses und als der Sieger im 
Gottesgericht erschien. Und nun staute sich also die Sintflutwoge des Volks und kam 
brausend gegen den Turnierplatz zurückgeflutet. Man erkannte, wie doch eigentlich die 
durch Telramunds Behauptung so bitter verunglimpfte Herzogin aller Liebling war. Man 
erkannte es an der Wucht und Gewalt, womit der eisige Bann über den Seelen der Menge 
zersprengt und von der Liebe des Volkes in hohen Wogen durchbrochen wurde. 

Setze dich, sagte der Herzog von Cleve zu Else, die, heftig mit dem Schleier 
winkend, ihrer vor Freude und Hoffnung nicht mehr mächtig, aufgesprungen war. 
Aber sie sagte: Verschont mich mit Euren guten Lehren, Herr Herzog. Ich lege auf 
eine Vormundschaft wenig Wert, die nicht fähig ist, die beleidigte Ehre ihres Mündels 
nötigenfalls mit dem Schwert zu verteidigen. 

Telramund war unter seiner Vermummung inzwischen nicht aus dem Staunen 
herausgekommen. Nachdem er zuerst recht wohl bemerkt hatte, daß die Menge von 
seiner drohenden Majestät eingeschüchtert worden war und seine Partei ergriffen 
hatte, machte ihn jetzt ihr offenkundiger, unvermittelter Abfall fassungslos, und er 
knirschte das Wort: „Feige Kanaillen!“ durch die Zähne. Er gehörte zu jenen 
tapferen Leuten, die ihre Pläne mit einiger Ruhe nüchtern durchrechnen, und die es 
nicht begreifen können, wenn eine höhere Fügung ihren vermeintlich sicheren und 
gerechten Gewinn zunichte macht. 
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Volksgunst trägt, Volkshaß erschlägt. Wie im Triumph ward der silberne 
Kämpe, gleichsam in einem Meer der Begeisterung, herangetragen. Schon haben 
mich diese wankelmütigen Massen verraten, knirschte Telramund, und um eines 
beliebigen Herrchens willen dem Tod überantwortet. Aber ich denke, so schloß er 
die Überlegung, die Entscheidung liegt nicht in hunderttausend Bier- und Schnaps¬ 
gurgeln, sondern in meiner eigenen Hand. 

Er blickte auf und traf auf die Glanzgestalt Lohengrins ihm gegenüber. Da 
mußte er sich gestehen, daß in dem lächelnd grüßenden Gegner Kraft und Sanftmut 
auf eine wunderbare Weise vereinigt waren. Und wenn er an Else dachte und sich 
selber mit seinem Rivalen verglich, so krümmte sich seine getretene Eitelkeit, und 
es gab für seinen Stolz keinen Balsam. Vergeblich aber suchte er in den treuherzig 
blickenden, offenen Augen des Gegners nach einem Zucken von jenem Gift, das ihn 
selbst bis zum Rand mit Mordwut anfüllte. Es befremdete und beunruhigte ihn, daß 
der Schwanenritter von dem blutigen Sinn des Spiels scheinbar gar keine Ahnung 
hatte; denn wie hätte er sonst wohl, mit tiefer Neigung des Helmes, einem weiß¬ 
gekleideten, kleinen Mädchen, an der Brüstung der Tribüne, lachend eine rote 
Pomeranze vom Pferd heruntergereicht. Dies konnte ein Ausdruck der Gering¬ 
schätzung für den schwarzen Koloß und also eine Herausforderung des Gegners sein, 
aber dazu war in dem harmlosen Vorgang zuviel ungesuchte Anmut und Selbst¬ 
verständlichkeit. Er machte die Menge von Beifall auftoben. Erstaunt sah der 
silberne Ritter sich um und brachte augenscheinlich die ungeheuere Huldigung nicht 
mit sich, seiner Pomeranze, noch dem kleinen weißgekleideten Kinde in Zusammen¬ 
hang. Immerhin war es eine frevelhafte Gleichgültigkeit und unverschämte Furcht¬ 
losigkeit, dachte Telramund, einem Feinde, wie er selbst, gegenüber, und so zitterte 
er vor Begier und Kampfeswut dem Trompetengeschmetter des Herolds entgegen, 
das den blutigen Strauß eröffnen sollte. 

Endlich standen die Kämpfer einander turniergerecht gegenüber, Und nun 
erkannte Telramund an der Inschrift des Schildes, den sein Gegner trug, daß er ihn 
schon einmal im tiefen Walde aufgesucht, ihn bekämpft hatte und ihm unterlegen war. 

Die Inschrift lautete: 

Dem Starken ein Trutz, 

Dem Schwachen ein Schutz. 

Es war also kein anderer als Ritter Hilfreich, in dessen Vermummung er den 
verschollenen Lohengrin vermutete. Da fühlte Telramund, wie die Hand des nahen 
Todes eiskalt über seinen Rücken glitt, und daß er den einzigen ihm wahrhaft furcht¬ 
baren Gegner gefunden hatte. 


Zu vorstehendem Abdrucke wird es mir nunmehr, nach dem 
Begeisterungsrausche zu des Dichters fünfzigstem Geburtstage, vielleicht 
doch gestattet sein, an dieser Stelle noch folgende nüchterne Be¬ 
trachtungen anzustellen. Ein förmlicher Protest gegen solche Art von 
Märchenerzählung oder „Jugendgeschichte“ wäre natürlich durchaus unan¬ 
gebracht und reichlich dumm sogar; könnte es dem Schreiber dieses, der 
selbst Verfasser eines in fünf andere Werke (darunter ein offizielles 
deutsches Schullesebuch und eine holländische Übersetzung) seither noch 
übergegangenen „Lohengrin“-Märchens, erzählt für die Kinderwelt, ist 
— vgl. seine „Wagneriana“ Bd. I, S. 427 — am Ende gar noch als Kon- 
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kurrenzneid wohl oder übel ausgelegt werden! Schließlich bleibt es einem 
deutschen Schriftsteller ja unbenommen und jedermanns ganz persönliche 
Eigensache, wie sich in seinem Kopfe das Ideal und die germanische 
Sagenwelt malt, bzw. wie er sich mit dem Märchenzauber und dazu der 
Wagnerschen Dichtung für seine Person jeweils abfinden will. Wohl aber 
darf und muß es endlich einmal erlaubt sein, die deutschen Leser durch 
eine Kritik solcher Vorlage, mit markanten Beispielen daraus, doch 
auch eindringlicher hiermit darauf aufmerksam zu machen, wes „Nam* und 
Art“ dieser vielgefeierte deutsche Dichter unserer Zeit im besonderen 
eigentlich ist, der sich durch „Griechenland“ in mühsamer Prosa seiner¬ 
zeit müde gequält hat; der als Dramatiker seit Jahren schon, unent¬ 
schlossen schwankend — um nicht zu sagen: hin und her taumelnd 
zwischen naturalistischem und idealistischem Rezept, hellenistischer, 
christianisierender und problematischer Dichtung, sich zum hohen Parnaß 
krampfhaft stets nur emporpeitscht; der zuerst mimosenhaft-scheu seine 
Reserve gegen jede Aufführung des Intimitätsdramas von „Gabriel Schillings 
Flucht“ feierlichst ankündigt, um es dann unbesehen ein Raub zahlloser 
Theater, darunter nachweislich selbst Sommer- und Gelegenheitsbühnen, 
unwürdiger Weise werden zu lassen; und dem trotzdem die akademische 
Jugend (die doch vorigen Sommer gegen den Fall Hauptmann durch glän¬ 
zendes Versagen in Lauchstedt gar gesund schon zu reagieren schien) zum 
50. Geburtstage, gleich einem schon 70jährigen Jubelgreise, ganz außer¬ 
ordentliche Ehren nun hat angedeihen lassen. „Man sah rückwärts. Auch 
die Lebenden reiten schnell.“ (Alfred Kerr). — „Es war einmal“, daß auch 
ich zu den lauten Hauptmann-Schwärmern zählte, den enthusiastischen 
Gläubigen von der Entwickelungs- und Läuterungsfähigkeit seines Talentes 
noch zugehörte, — man vergleiche mein Essay-Buch „Kunst und Kultur“ 
(Seite 55 bis 112, namentlich aber Seite 97ff.); neuerdings bedeuten dem 
Dichter nun aber selbst seine Freunde Paul Schlenther und Alfred Kerr 
ihre ernstlichen Bedenken, ja ein Schlenther spricht bei dem Roman 
„Atlantis“ sogar bereits von „dichterischem Reportertum“ — das genügt 
mir vollauf, um meinen Schritt hier gerechtfertigt erscheinen zu lassen . . . 

Auch in diesem „Jugendbuche“ nämlich geht es bei ihm wieder nicht ab 
ohne unpoetische Wendungen nüchternster Prosaauffassung des Lebens, be¬ 
fremdliche Gequältheiten und erkältende Reflexionen einer allen Märchen¬ 
zauber und alle Sagenwunder grausam zerstörenden, modern grau-grauen 
Alltagsgedanklichkeit an Stelle einer echten Feiertagsstimmung und goldigen 
Sonnentagsphantasie. Schon das gespreizt-eigensinnige, verwaschene „Else“ 
mit dem Doppel-e (warum nicht gleich das preziöse „Ilse“ der Harz¬ 
landschaft?) für das glockenrein hellklingende „Elsa“ (der Brabanter Gegend) 
eines Richard Wagner, ist hier durchaus symptomatisch für die ganze Art 
und Weise einer soi-disant dichterischen Befassung mit der Materie und 
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spricht für uns geradezu Bände snobistischer Literatur. Jezuweilen meint 
man denn auch in einem trockenen „Moral-Lesebuch für die reifere 
Jugend® — nicht in einer Sagengeschichte für flugbereite Kinderherzen — 
zu studieren, nicht etwa zu lesen: ein solch grämlich-skeptischer Ton, ja 
verödend-rauher Hauch, nur freilich leider grade nicht der kraftvoll-wild- 
trotzige des Faustrechtzeitalters oder die „Gottesgerichts“-Auffassung eines 
naiven Volksempfindens, spricht uns daraus an und weht unstimmig-herb 
genug uns davon entgegen. Die gequälte Nutzanwendung des Sprichwortes 
„Volksgunst trägt, Volkshaß erschlägt“, Ausdrücke wie „rote Pomeranze“, 
„Amphitheater“, oder gar „Was ist denn los?“ und vollends dann das 
„Handeleröffnen mit faulem Obst und Käse, Brocken von Brot, fettiger 
Wurst u. dgl.“ oder die „100000 Bier- und Schnapsgurgeln“ (sind das nicht 
schon Richard Straußens „100000 Banausen und 10000 Hausknechte?“): 
man braucht diese Stellen hier nur eben anzuführen, um obige Ansicht 
alsbald auch schon markant genug zu belegen. So denkt und empfindet 
doch höchstens ein zeitgenössischer Eckensteher oder Berliner Straßenjunge, 
aber beileibe nicht ein adeliger Ritter, geschweige denn gar ein Herzog 
von Cleve im 10.—12. Jahrhundert! Es fehlt hier also gerade am Wesent¬ 
lichsten dichterischer Gestaltung: nämlich, ein altes Zeitbild nicht nur 
korrekt wiederzuschafFen oder neu zu entrollen, sondern es zugleich auch 
plastisch in seiner Eigenart frisch wieder zu beleben. Ganz besonders 
charakteristisch für den Geist des Ganzen bleibt daher auch die genaue 
Ausrechnung der Zeitdauer vom ersten Aufrufe bis zum Herbeikommen, 
Erscheinen und Landen „Lohengrin-Hilfreichs“: man beachte hier die 
klügelnde Reflexion, die sich da hereinlegt, des müden „Gedankens Blässe“, 
von dem das Ganze hier angekränkelt und wie nebulos-getrübt gleich 
einem Spinnennetze dicht überzogen erscheint, wo doch anderwärts kind¬ 
liche Phantasie das Zeit- und Ortproblem vielmehr gerade fraglos, mit 
vollem Idealwunderglauben eben gerne hinnimmt! Statt des gleich einer 
lichten Offenbarung strahlenden „Wunders“, daß der Heilige Gral immer 
und überall (im Geiste) allgegenwärtig ist, jenseits von und über Raum 
wie Zeit hinaus steht, webt und lebt, weilt und wirkt, also auch a tempo 
erscheinen oder erscheinen lassen kann, finden wir hier gleichsam fahrplan¬ 
mäßige Fest- und Richtigstellung des benötigten, plausiblen Zeitraumes, 
der natürlicherweise dazwischen liegen und billig verstreichen muß, ehe 
der Not- und Hilferuf dorthin, nach der Grenze des Gralskönigtums und 
Schwanenreichs dringen, von dorther wiederum der Zaubernachen (warum 
nicht gleich ein Benzinmotorboot?) auf dem geographisch sicheren Schelde¬ 
strom herannahen und hierzulande füglich ankommen kann — nach irdisch¬ 
beschränkt-menschlichem Ermessen . . . beim Teufel aber ist der Spiritus! 

Wahrlich die Krone jedoch setzt dem Gebilde — oder sagen wir: 
schriftstellerischen Gemächte? — schließlich noch der Botenruf beim ein- 
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heiligen Volksausbruch über Lohengrins Ankunft auf, mit dem so 
„klassischen 0 als „aktuellen* dreimaligen („Du mußt es dreimal sagen!*): 
„Mirakel! Mirakel! Mirakel!* Gerhart, anscheinend der Hauptmann 
unserer „Nation der Dichter und Denker“, aber — wie Figura zeigt — so 
ganz und gar kein „Wagner* seines Zeichens, hätte wirklich keine typischere 
Wendung für seinen Stil hier finden können. Ganz unwillkürlich fühlt 
man sich dabei erinnert an Schillers Wallensteinwort: „Doch das vergeben 
mir die Wiener nicht, daß ich um ein Spektakel sie betrog!* — und 
wer dächte da nicht unmittelbar an „unseren* herrlichen Max Reinhardt, 
der den „Wienern“ jüngst doch das großartige „Mirakel*-Spektakel Voll- 
moellers in der großen Rotunde auf dem dortigen Prater wenigstens nicht 
mehr schuldig geblieben ist, sondern gewährt, vorgeführt, geleistet und 
feierlichst geweiht hat? In der Tat! Gerhart Hauptmanns „Jugendbücher*- 
Erzählung vom Lohengrin — würdig unseres „Elefantenzirkus“-Zeitalters 
wie unserer „Vari6t6-Tempelkunst“: sie verhält sich, letzthin, zum Zauber 
germanischer Sagenwelt und zum wahrhaftigen Märchenwunder — wie eben 
ein Reinhardt zu Wagner! Quod erat demonstrandum. 
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JULIUS RIETZ UND JOSEF TICHATSCHEK 

MIT EINEM UNVERÖFFENTLICHTEN BRIEF 
VON RIETZ (GEB. 28. DEZEMBER 1812) AN TICHATSCHEK 

VON JOHANNES REICHELT IN DRESDEN 


Am 28. Dezember jährt sich der Tag der Geburt des vielgefeierten 
/% Komponisten und Dirigenten Julius Rietz zum 100. Male. Seine 
1 m. Kompositionen sind heute vergessen, aber seine Verdienste als 
Dirigent, der vor allem Wagners Werke förderte, und seine Verdienste 
um die Herausgabe der Werke von Bach, Beethoven, Mozart u. a. sind 
von bleibendem Werte. Rietz hörte den berühmten Tenoristen Josef 
Ticbatschek zum ersten Male kurz nach der denkwürdigen Uraufführung 
von Wagners .Rienzi“ 1842; der junge Düsseldorfer Musikdirektor war 
begeistert von Tichatscheks umfangreicher, kraftstrotzender und biegsamer 
Stimme, ln nähere Beziehung trat Rietz zu Ticbatschek, als er Kapell¬ 
meister am Leipziger Stadttheater wurde und Ticbatschek unter seiner 
Leitung sang. Auch für seine Opern „Der Korsar", die 1850 in Leipzig 
zur Uraufführung kam, und .Georg Neumark und die Gambe", die 1859 
Weimar zuerst herausbrachte, suchte er den Sänger zu interessieren. Als 
Julius Rietz 1860 als Kapellmeister an die Dresdener Hofoper berufen 
wurde, verknüpfte beide ein enges Freundscbaftsband, das allerdings durch 
das im Briefe besprochene Vorkommnis gelockert wurde. Ticbatschek 
konnte der Versuchung nicht widerstehen, sich eine herrschende Stellung 
an der Dresdener Hofoper zu verschaffen, und kam durch sein über¬ 
schießendes Temperament und durch seine Willkür mit dem leitenden 
Kapellmeister, seinem Freunde, in Zwist. Der nachstehende Brief gibt 
ein köstliches Bild des Künstlers Julius Rietz als Mensch. Da Rietz in 
dem Briefe auf das Verhältnis zwischen Sänger und Dirigenten näher 
eingeht, so dürfte auch die in unserer Zeit oft angeschnittene Frage 
besonderes Interesse haben. 

Lieber Tichatschek! 

Du wirst nicht in Abrede stellen können, daß Du mich schon oft 
Deiner aufrichtigen Freundschaft und Liebe versichert hast — ebenso 
wenig werde ich in Abrede stellen, daß ich in Wahrheit zahlreiche Be¬ 
weise von beiden durch Dich empfangen habe. Um so unbegreiflicher 
ist es mir, wie Du es über Dich gewinnen kannst, in einer so entsetz¬ 
lich rücksichtslosen Weise gegen mich zu verfahren, wie es schon bei 
ein paar Opernvorstellungen und neulich wieder im Tannhäuser ge¬ 
schehen ist. Angenommen, Du hättest in der Hauptsache recht — 
nämlich, daß ich, wie Du Dich gegen Jemand geäußert hast, nicht mit 
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Dir »ginge 4 *, so ist cs doch gewiß, daß die Art, wie Du dies vor dem 
versammelten Publikum (unter welchem auch meine Kinder zu sein 
pflegen) und der Kapelle zur Schau trägst, sich nicht mit den Regeln 
der Ordnung und des Anstandes verträgt, daß sie Deiner vollkommen 
unwürdig ist. Aber ich bestreite, daß Du in der Hauptsache Recht hast. 
Denn wenn Du das Tempo allmählig noch so sehr beschleunigst, so 
ist es ein Leichtes ohne Rückzug mitzugehen, wenn Du aber, wie es 
im Tannhäuser geschah, 2 ganze Taktnoten urplötzlich um ein Viertel, 
ja mehr verkürzest, so bedarf es einer gewissen Zeit, sei sie noch so 
gering, um mit dem Orchester das einzuholen — hast Du aber nicht 
die Ruhe, das abzuwarten, sondern eilst Du umso mehr, je weniger das 
Orchester Zeit hat, die erste Differenz auszugleichen, so wird sie nur 
um so größer und auffälliger — und dann wirst Du zu jenen bedauer¬ 
lichen Demonstrationen verleitet, die Dir bei Gott sehr schlecht stehen 
und mit denen Du schon andere meiner Collegen und Vorgänger (nach 
deren eigenen Mittheilungen) bitter gekränkt hast, die Du mir aber um 
so eher ersparen solltest, als Du weißt, daß ich nicht befähigt bin, 
jeden Augenblick zu lärmen und Skandal zu machen, daß ich weiter 
nichts habe als meine Kunst und meinen guten Ruf, daß ich nichts 
weiter will als der Kunst ehrlich und ohne Egoismus und Interessen 
zu dienen. 

Wir haben, so lange ich in Dresden bin, gegen 50 Opernvorstellungen 
miteinander gehabt und früher in Leipzig gewiß 20 oder mehr; in dieser 
beträchtlichen Anzahl ist es vielleicht 4 oder 5 mal vorgekommen, 
daß wir uns bei einzelnen Stellen nicht momentan zusammenfinden 
konnten und gewiß nur immer dann, wenn Du durch zufällige Dis¬ 
position, durch Aufregung oder irgendwas Dich bewogen fandest, die 
Grenzen des natürlichen Fortschreitens sprunghaft zu überschreiten. 
Sei gerecht und frage Dich: ob dem nicht so ist — ferner, ob ich nicht 
den ganzen Abend Deine Lippen mit den Augen beständig verfolgt, um 
ja nur die kleinste Störung zu vermeiden, jeder Eventualität vorzubeugen, 
ob ich nicht jedesmal in der Probe die Kapelle auf die Stellen wieder 
aufmerksam mache, die Du auf die eigentümliche abweichende Weise 
singst, — ferner ob wegen einer zufälligen kleinen Störung, die 
höchst selten vorkommt, der Mann, den Du unzählige Male 
als Dirigenten gepriesen und als Muster aufgestellt hast, es 
verdient, daß Du ihn öffentlich compromittierst, ob sich dergleichen 
überhaupt mit Sitte und Anstand und Rücksicht, die man der Öffent¬ 
lichkeit schuldig ist, verträgt? Im ruhigen, leidenschaftlosen Augen¬ 
blicke wirst Du diese Fragen wahrscheinlich zu meinem Vorteile 
beantworten. 

Wie dem aber auch sei, ich bin es mir, meiner Ehre und Stellung 
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schuldig, dergleichen nicht zu dulden, und ich bitte Dich daher dringend 
über Dich zu wachen und in Zukunft eine Handlungsweise zu vermeiden, 
die jeden gebildeten Menschen empören muß. Ich füge dieser Bitte die 
Versicherung hinzu, daß eine nochmalige derartige Demonstration Deiner¬ 
seits eine noch viel auffallendere von mir zur Folge haben wird und 
muß — entstehe daraus, was da wolle, koste es mir meine Anstellung! 
Meine Frau ist tot, meine Kinder sind so weit, um sich allenfalls selbst 
durch die Welt helfen zu können, ich werde nicht verhungern —, gewiß 
wird mir aber die ärmlichste, unscheinbarste Existenz lieber sein, als die 
hiesige sogenannte glänzende, in der man offenbaren Beschimpfungen ohne 
alle Satisfaktion ausgesetzt ist. 

Ich hätte mir nie gedacht, daß ich genötigt sein werde, gerade Dir 
einen Brief wie diesen zu schreiben, aber auch nicht, daß mir dies in 
Dresden, gerade durch Dich passieren würde, was mir in fast 30 jähriger 
Praxis, in der ich mit allen Gesangsgrößen der Welt zusammenkam und 
sehr gut ausgekommen bin, nicht passiert ist. Aber es scheint, daß mir 
in Dresden kein rechtes Glück erblühen sollte, gegen das Schicksal kann 
man sich nicht auflehnen, aber man kann und muß es gegen Menschen, 
die einem die Ehre entreißen oder beflecken, sei es auch nicht absichtlich, 
sei es in der Aufregung, gleichviel! 

Laß diese erste Auflehnung die einzige sein: Lebe wohl und 
sei glücklich. 

Für jetzt nach wie vor Dein Freund und Verehrer 

J. R. 

19. August 1863. 
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Aus deutschen Musikzeitschriften 

DEUTSCHE TONKÜNSTLER-ZEITUNG (Berlin), 10. Jahrgang, No. 244 bis 250 
(5. Mai bis 20. Oktober 1912). — No. 244. „Die Frau in der Musik. 14 Von Richard 
H. Stein. Über den Anteil der Frau am modernen Musikbetrieb sagt Verfasser 
unter anderem: „Die Kritiker überschätzen ihren Einfluß, wenn sie vermeinen, sie 
könnten das Wetter machen. Die letzte Entscheidung trifft stets das weibliche 
Publikum. Da nun den Frauen das Persönliche immer näher liegt als das Sach¬ 
liche, so hat sich allgemach ein Personenkultus entwickelt, der den ausübenden 
Künstlern (einigen von ihnen) nützt, den schaffenden Künstlern aber (den meisten 
von ihnen) schadet . . .“ „Die Frau empfindet nicht Kunst, sondern sie empfindet 
in manchen Kunstwerken etwas, das ihr homogen ist; so schafft sie auch nicht 
Kunst, sondern sie bildet etwas, das mehr durch den Ausdruck reiner und tiefer 
Weiblichkeit als durch unmittelbar künstlerische Qualitäten wirkt. Die besten 
Frauenkompositionen, die es bis jetzt gibt, haben somit die allgemeine Wert¬ 
schätzung der Frauen vielleicht gefördert, aber sie haben nicht bewiesen, daß ihre 
Eigenwerte ein dauerndes Interesse beanspruchen können.* — No. 245. „Carl 
Maria von Weber und die Romantik.* Von Carl Salm. „Was lag . . . dieser 
Romantik zugrunde? Äußerlich war es die Opposition und der bewußte Gegensatz 
zum Geschlecht der Nachahmer, ein Motiv, das dann später bei Schumann be¬ 
sonders stark in seiner Musik wie in seinen Schriften hervorgekehrt wird. Inner¬ 
lich aber war die Romantik verankert in der Liebe zur Natur, zum Phantastischen 
und zum Deutschtum. Diese drei Bedingungen erfüllte der,Freischütz 4 in vollstem 
Maße .. .* — „Das 47. Tonkünstlerfest in Danzig.“ Referat von Adolf Göttmann. 

.. Ich gebe gern zu, daß es für den Musikausschuß des Allgemeinen Deutschen 
Musikvereins keineswegs leicht ist, geeignete Werke zur Füllung der Programme 
zu finden, besonders, wenn er sich präziser auf den Standpunkt der Satzungen, 
die da von deutsch und fortschrittlich eine deutliche Sprache reden, stellt. Aber 
wäre in solchem Falle weniger nicht mehr? Oder wäre es ein statutarisches 
Verbrechen, wenn einmal ein Tonkünstlerfest zugunsten der sorgfältigen Vor¬ 
bereitung eines andern ausfiele?. . . Wenn nun auch das künstlerische Gesamt¬ 
ergebnis der 47. Tonkünstlerversammlung trotz einiger bedeutender Höhepunkte 
kein sehr erfreuliches war, so hatte doch die Zusammenkunft in Danzig das Gute 
zuwege gebracht, daß sich der Allgemeine Deutsche Musikverein auch einmal auf 
den Punkt 2 seiner Satzungen, der von der Wahrung und Förderung der Standes- 
und Berufsinteressen handelt, besann. . . .* — No. 246. „Das Menschheitsideal 
im Spiegel der Musik.“ Eine historische Betrachtung von Wilhelm Freudenberg. 
„. . . In der Kunst haben alle Platz: der christliche Heilige, der Rousseau’sche 
Naturmensch, der gütige Weise und Vertreter der allgemeinen Menschenliebe, der 
vorgeschichtliche Sagenheld, Parsifal und Zarathustra. Sie alle sind der Wieder¬ 
schein jener geheimnisvollen Sehnsucht nach dem Ideal, das wie die Wolke vor 
dem Volke Israel in der Wüste, so am Himmel der suchenden Menschheit voran¬ 
zieht und wie eine Wolke fortwährend seine Gestalt verändert.“ — No. 247. „Die 
Musik im Zeitalter J. J. Rousseau’s.“ Von Carl Salm. . . Rousseau hatte den 
Kampf zwischen dem Alten und Neuen gewonnen. Aber dann ging die Ent¬ 
wickelung ihren Weg weiter . . . Und die alten Probleme tauchen in neuer Form 
wieder auf; auch die alten Konflikte. Denn bald nachher sah die Musik den 
Kampf zwischen Gluck und Piccini, zwischen dem Virtuosentum und den Roman- 
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tikern, zwischen Meyerbeer und Wagner. Und die Zukunft kann immer nur 
zeigen, was vom Vergangenen Wen behält und — was wert ist, daß es zugrunde 
geht.“ — „Vincenzo Righini.“ Von Adolf Göttmann. Zum 100. Todestag des 
italienischen Musikers, der von 1793 an als Hofkapellmeister in Berlin wirkte. — 
„ln memoriam.“ Erinnerungen an Eugen Gura von Eduard Behm. . . Er war 
nicht ein, sondern der Loewesänger. Wir haben keinen seinesgleichen. Wohl 
haben (und hatten) einige klang- und machtvollere Stimmen in die Wagschale zu 
werfen, wohl vermögen andere durch Äußerlichkeiten auf ein für die Mache 
empfängliches Publikum eine plötzlich entfachte und ebenso schnell zerflatternde 
Wirkung auszuüben, tiefergehend aber und nachhaltiger als er hat keiner seine 
Zuhörer packen und ergreifen können.“ — No. 248. „Zur Geschichte der Orgel.“ 
Von Wolfgang Reimann. (Fortsetzung in No. 249, Schluß in No. 250.) „Girolamo 
Diruta vergleicht im ,Transi!vano < die Orgel mit dem menschlichen Körper: wie 
dieser erfreue ihr äußerer Anblick das Auge, den Worten entsprächen die Töne, 
der Lunge die Bälge, den Zähnen die Tasten, und die Zunge sei der Spieler, der 
durch angenehme Handbewegungen das Werk reden laßt. Dies war um 1600. 
Ich möchte, das Bild modernisierend, hinzufügen: Der Spieltisch ist das Gehirn, 
die Röhren und Kanäle entsprechen dem Nerven- und Adersystem, und der 
Organist? Nun, bei solch feinfühligem Apparat braucht er sich nicht darauf be¬ 
schränken, durch angenehme Handbewegungen ein leeres Spiel mit ,Tönen* zu 
treiben. Bei souveräner Beherrschung alles Technischen ist es ihm, gleich jedem 
anderen Künstler, möglich, die Seele seines Instrumentes zu sein. Und an dieser 
zarten Stelle liegt die innere Verantwortung für das kirchliche Organistenamt. 
Möchte es jeder so auffassen können wie der Altmeister protestantischer Orgel¬ 
kunst, J. S. Bach, der, allen persönlichen Ehrgeiz und alle hohe Künstlerschaft 
hintansetzend, in Einfalt des Herzens demütig-frommen Sinnes unter alle seine 
Werke schrieb: Soli Deo Gloria!“ — „Bayreuth.“ Von Ludwig Göttmann. — 
„Bayreuther Betrachtungen.“ Von Edmund Sch mid. „Die Schutzfrist wird fallen, 
aber das Wesen Wagners, die Ethik Bayreuths wird immer bestehen bleiben.“ — 
No. 249 enthält das Protokoll der 9. Delegiertenversammlung des Zentral-Verbandes 
Deutscher Tonkünstler und Tonkünstler-Vereine (E. V.). — No. 250, „Das Reichs¬ 
versicherungsgesetz für Privatangestellte.“ Veröffentlichung des von Dr. Jacobi 
auf der Erfurter Delegiertenversammlung gehaltenen Vortrags. 

SIGNALE FÜR DIE MUSIKALISCHE WELT (Berlin), 70. Jahrgang, No. 41 bis 46 
(9. Oktober bis 13. November 1912). — No. 41. „Zur Selbstkritik des Kritikers.“ 
Ein Impromptu zum Beginn der Musiksaison von August Spanuth. „ . . . merk¬ 
würdig: alles und jedes im Kunsttreiben wird kritisiert, nur er selbst, der Kritiker, 
nicht; also eine der Hauptpersonen muß sich ohne Kritik behelfen. Und dabei 
ist der Kritiker selbst doch sicherlich am festesten davon überzeugt, daß dieses 
Kritisiertwerden eine Wohltat, eine Auszeichnung ist. Schon die Achtung vor 
dem eigenen Beruf zwingt ihn ja dazu, das als unumstößliche Tatsache anzu¬ 
nehmen . . .“ Im Anschluß an einen zitierten Artikel von Bernard Shaw meint 
Verfasser, von diesem könne „der Kritiker am ehesten lernen, daß man die Selbst, 
kritik am praktischsten mit der Selbstironie beginnt.“ — No. 42. „Dirigenten¬ 
schule an der Wiener Hofoper.“ Von Moriz Scheyer. „An der Wiener Hof¬ 
oper ist eine Dirigentenschule eröffnet worden. Als Lehrer fungieren die Werke 
Richard Wagners, Frequentant des Kursus ist Herr Gregor Fitelberg . . . Daß 
Herr Fitelberg, den wir als Konzertdirigenten außerordentlich schätzen, die Be¬ 
rufung an die Wiener Hofoper angenommen hat, wird ihm kaum jemand verübeln. 
Der, der anders gehandelt hätte, möge den ersten Stein auf ihn werfen. Daß er 
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die ihm zugemutete Aufgabe: das Rheingold und die Walküre zu dirigieren, nicht 
zurückweisen wollte, wie weiland Caesar die Krone, ist menschlich auch begreif¬ 
lich. Traurig ist es nur, daß einem Manne, der die Ehre hat, an der Spitze der 
Wiener Hofoper zu stehen, so ganz das Verständnis dafür abgeht, wie sehr er 
durch derartige Experimente das ihm anvertraute Institut exponiert und diskreditiert. 
Wenn das so weitergeht, wird unsere Oper bald wirklich eine ,Komische* Oper 
werden.“— No. 43. „Aus Fürstenwalde.“ Von Ferdinand Scherber. „Ob Wein¬ 
gartner in Berlin dirigieren darf oder nicht, ist ... keine Rechtsfrage mehr, 
sondern eine Frage der Kunst; und Weingartners Kunst gehört schließlich nicht 
der Intendanz allein, sondern uns allen und das vermöge eines Rechtes, worüber 
allerdings keine Gerichte judizieren können. Hier hätte jemand ganz anderes das 
letzte Wort zu sprechen. Auf dessen Stimme man wartet. Und auch wieder mit 
Recht wartet.“ — „Zur ,Würde der Berliner Musikkritik 4 .“ Von August Spanuth. 
Polemisiert gegen die „kühne Aufforderung“ von Carl Krebs, „die Secessio nach 
Fürstenwalde“ nicht mitzumachen. — „Ein Kampf gegen die Presse.“ Von Hugo 
Schlemüller. Behandelt den Konflikt der Frankfurter Museums-Gesellschaft 
mit der Frankfurter Zeitung. — No. 44. „Ariadne auf Naxos.“ Besprechung 
der Uraufführung von August Spanuth. „ . . . Auch wer Richard Strauß genau 
zu kennen glaubte, mag ihm kaum so viel gute Laune und Grazie, und so viel 
Delikatesse in der Verwertung der Mittel zugetraut haben. Sonst lernen wir ihn 
freilich nicht von einer neuen Seite kennen, und was seine neuen Melodieen an¬ 
betrifft, so lehnt er sich noch ungenierter als sonst an Dagewesenes an; er gibt 
ihm aber stets einen unverkennbar Straußschen Stempel der Harmonisierung oder 
Rhythmisierung. Nicht bloß die Reduktion des Orchesters beweist, daß es ihm 
darauf ankam, sich auch einmal, der Aufgabe entsprechend, in der Beschränkung 
als Meister zu zeigen; viel wirksamer spricht da noch seine vergnügte Rückkehr 
zur geschlossenen Form, besonders zu alten Tanzformen . . — No. 45. „Kritik 

der ,Parsifal‘-Dichtung.“ Auszug aus einem im 1. Heft des 150. Bandes der 
„Preußischen Jahrbücher“ veröffentlichten Aufsatz: „Die Grundlagen der Parsifal- 
dichtung“ von Jejunus, auf den wir gelegentlich zurückkommen werden. — 
No. 46. „Ein erster Eindruck vom Parsifal.“ Von Josef Schneider. „Als ich 
den Parsifal . . . 1899 in Bayreuth hörte, war ich, wie wohl jeder, von der Musik 
tief ergriffen, auch die schönen Bühnenbilder konnten ihre Wirkung nicht ver¬ 
fehlen. Aber der kritische Verstand sträubte sich gegen die Zuhilfenahme religiöser 
Kultusvorgänge, die Darstellung des Meßopfers auf der Bühne, die ich weder 
künstlerisch einwandsfrei, noch auch anderswie zu billigen fand. (Damit will ich 
aber nicht vielleicht wie manche andere die Kirchengewalten zugunsten des Bay- 
reuther Monopols mobilisieren.) Auch entging mir nicht, daß eine Rolle wie die 
Kundry nur durch allererste Darstellerinnen möglich wird. Das hysterische Umher¬ 
wälzen auf dem Boden im I., die unartikulierten Schreie im II. Akt werden zu 
leicht lächerlich. Kundry ist die Ahnherrin der hysterischen Opernweiber, aber 
Salome und Elektra umgeben sich nicht mit einem Weihenimbus und erscheinen 
viel natürlicher als Wagners Heldin. Falls die Parsifalschutzbewegung das Ein¬ 
geständnis der Schwäche der Dichtung sein soll, dann kann man ihr nur bei¬ 
pflichten . . 

NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK (Leipzig), 79. Jahrgang, No. 42 und 43 (17. 
und 24. Oktober 1912). — No. 42. „Parsifal für Bayreuth?“ (Fortsetzung.) — 
„Die beiden Nicolai.“ Etwas vom ernsten und heiteren Schöpfer der „Lustigen 
Weiber.“ Von Georg Kaiser, Abdruck eines sarkastischen, gegen einen Namens¬ 
vetter, Gustav Nicolai, gerichteten Schreibens von Otto Nicolai, das Schumann 1835 
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in seiner Zeitschrift veröffentlicht hat — „Zur Charakteristik der ,persönlichen 
Note*.“ Von Edwin Janetschek. „ . . . ,Die persönliche Note* in ihrem sub¬ 
jektiven, besonderen Wesen und nach dem eigenen Wortbegriff . .. bedeutet alle 
jene Merkmale und ganz individuellen Sonderheiten eines einzelnen, bestimmten 
Tondichters, die ihm eben das Lob der »Persönlichkeit* erwerben halfen. Sie 
kommt zum Ausdruck in allen Fällen, wo ein freies künstlerisches Schaffen statt- 
findet, also bei allen Tondichtungen, die nicht eine rein mechanische Übertragung 
eines Tonstückes in eine andere Tonart oder für ein anderes Instrument darstellen. 
Meines Erachtens hat übrigens jeder schaffende Künstler mehr oder weniger seine 
persönliche Note; nur entfaltet sie sich bei dem einen zu wirklicher Eigenart, 
während sie bei den meisten unter der allgemeinen Form des von andern Ge¬ 
lernten und Erschauten verloren geht. .— No. 43. „Ungedruckte Briefe Heinrich 
Heines an Meyerbeer.“ Von Adolph Kohut. Über sieben jüngst von dem Berliner 
Antiquariat K. E. Henrici erworbene und in seinem Auktionskatalog auszugsweise 
mitgeteilte bisher unbekannte Briefe Heines an Meyerbeer, in denen der Dichter 
nichts weniger als günstig abschneidet. — »Der Hund im ,Ring des Nibelungen*.“ 
Von Moritz Wirth. Verfasser gibt der Figur 



im 2. Aufzug der „Walküre“, die man seither als „Verfolgungsmotiv“ bezeichnete, 
den folgenden Namen: „Es ist das Motiv der aus ihrem Gehege herausgelassenen, 
noch ziellos fröhlich durcheinander wimmelnden Meute. Genauer betrachtet: 
die zu Anfang und in der Mitte befindlichen chromatischen Stellen malen die 
geduckten, schleichenden Bewegungen des Hundes, der seinem Herrn seinen 
Dank für die Befreiung aus der Haft darbringt; in den Terzenfolgen sieht er sich 
flüchtig in seiner Umgebung um; in der chromatischen Stelle des Schlusses kehrt 
er geduckt und dankerfüllt zu seinem Herrn zurück.“ Die Takte 



bezeichnet Verfasser als „Schnüffel-Motiv“. „Die 3 /«-Noten würden die Punkte 
darstellen, wo die Nase verweilt und den Geruch scharf einzieht; diese Noten 

wären mit einigem Nachdruck, jedoch nur weich, nicht hart gestoßen, vor den 

Achteln hervorzuheben, die nur den Übergang über eine fast verlöschte Stelle 
zu einer neuen riechenden bezeichnen . . .“ Moritz Wirth schließt seine mit 
wahrhaft bewunderungswürdiger Konsequenz bis ins kleinste durchgeführte, wenn 
ich so sagen darf kynologisch-analytische, Untersuchung mit den Worten: „Dieses 
Denkmal, das der große Hundefreund den geliebten Tieren in seinem größten 

Werke gesetzt hat, war sicherlich am meisten nach seinem Herzen. Das bezeugt 

die Reihenfolge reizvollster, sorgsamster Kleinkunst, aus der es besteht. Vor 
allem Motiv a ist eine so getreue Wiedergabe der Hundenatur, daß der geübteste 
Tiermaler vergeblich suchen würde, es zu übertreffen. Auch sind es nicht nur 
Randleisten, was Wagner gegeben hat. Man muß diese Hundebilder genau kennen, 
um Sieglindes Wahnsinn und Traum zu verstehen. Durchdrungen von der 
innersten Einheit alles Lebenden hat Wagner es auch nicht für entwürdigend 
gehalten, durch einen Zug aus dem Leben des Hundes einen Vorgang aus dem 
innersten Seelenleben von Wotans — und seiner — Lieblingstochter uns zu ver¬ 
deutlichen, die er übrigens mit heiterem Scherze ebenfalls zur Hundefreundin 
gemacht hat. Nunmehr wissen wir auch, warum der Gemahl Sieglindes und 
Gegner Siegmunds gerade Hunding heißt . . Willy Renz 
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60. Julius Kapp: Richard Wagner und die 
Frauen. Eine erotische Biographie. 
Verlag: Schuster & Loeffler, Berlin und 
Leipzig 1912. (Geheftet Mk. 3.—, gebunden 
Mk, 4.—.) 

Wenn man nach Schillers vielzitiertcm Wort 
die Frauen ehren soll, weil sie himmlische Rosen 
ins irdische Leben flechten und weben, so gilt 
dieser Ausspruch vor allem für den schaffenden 
Künstler, dessen Werdegang in oft ungeahnter 
Weise von Frauen beeinflußt wird. Seien es 
nach Schillers Wort Rosen, seien es auch nur 
die von den Rosen unzertrennlichen Dornen, 
immer dürfte sich der Anteil des zarten Ge¬ 
schlechts an dem Leben und Schaffen der meisten 
großen Männer nicht gering anschlagen lassen, 
so wenig darüber auch manchmal die Öffentlich¬ 
keit erfährt. Über Goethes Liebesieben und 
die Frauengestalten seines Kreises ist seit Jahr¬ 
zehnten so viel geschrieben und an Briefmaterial 
publiziert worden, daß wir heute in dieser Hin¬ 
sicht so klar zu sehen vermögen, wie es der 
Natur der heiklen Sache nach irgend möglich 
ist. Welche überragende Stellung in dem 
Goetheschen Schaffen der Frau Charlotte von 
Stein gebührt, das pflegt man sogar auf den 
Gymnasien nicht mehr zu verheimlichen. Um 
so merkwürdiger, schließlich aber in Anbetracht 
dessen, daß Frau Cosima Wagner noch unter 
■den Lebenden weilt, nicht gerade verwunderlich 
war es, daß bis vor kurzem über die Beziehungen 
Wagners zu den meisten auf sein Leben ein¬ 
flußreichen Frauen ein mystischer Schleier ge¬ 
woben wurde, den zu durchdringen dem Unein¬ 
geweihten absolut unmöglich war. Daß unter 
diesen Umständen dem Klatsch und Tratsch 
Tor und Tür geöffnet wurde, daß völlig Un¬ 
berufene sensationelle Bücher und Broschüren 
verfaßten, die mit den tollsten Ammenmärchen 
angefüllt waren — das fiel eigentlich zuletzt 
denjenigen zur Last, die die Wahrheit um Wagner 
künstlich unterdrückten. Das deutsche Volk, 
dem Wagner seinen „Tannhäuser“ und „Tristan“ 
geschenkt, jene beiden Werke, die wie „Faust“ 
und „Tasso“ voll autobiographischer Anschaulich¬ 
keit das intimste Seelenleben ihres Schöpfers 
enthüllen, es wollte nicht länger mehr mit all¬ 
gemeinen Redensarten abgespeist sein, wie sie: 
ihm die offiziellen Wagnerbiographen auf das | 
Geheiß des Hauses Wahnfried darboten. Konnte 
doch Chamberlain in seiner großen Wagner* 
biographie noch vor wenigen Jahren den Einfluß 
der Frau Wesendonk auf den „Tristan“ glattweg 
ableugnen und sich sogar zu der ironischen Be¬ 
hauptung versteigen, das Angebot des brasilia¬ 
nischen Kaisers, eine neue Oper für Rio de 
Janeiro zu schreiben, habe wohl genau so viel 
Einfluß auf den „Tristan“ gehabt, wie jene an¬ 
gebliche Neigung des Künstlers zu Mathilde! 
Da war es denn höchste Zeit, daß durch Publi¬ 
kation wenigstens eines Teiles der Briefe an 
Frau Wesendonk und Minna Wagner etwas Licht 
in wichtigste Beziehungen gebracht wurde — 
aber dieses Licht war noch spärlich genug. 
Wußten doch die Kundigen, daß diese Brief¬ 
sammlungen — wie alle vom Hause Wahnfried 
ausgehenden — durchaus ad usum delphini zu- 
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geschnitten waren. Wer einigermaßen mit der 
Materie vertraut ist, dem ist es klar, daß 
man nämlich, geht man nur geschickt vor, aus 
„weiß“ „schwarz“ machen kann und umgekehrt; 
die Streichung eines einzigen Nebensatzes, ja 
sogar eines einzigen Wortes kann den Sinn 
eines Satzes vollständig verändern. Ich glaube, 
wir werden _ da zukünftig noch manche in¬ 
teressante Überraschung in Sachen Wagner 
erleben. 

Die Frage: „Familienobjekt oder Allgemein¬ 
gut?“ stellt Julius Kapp, der bekannte Wagner- 
und Lisztforscher, an den Anfang seiner neuen 
Publikation, mit der er zum ersten Male den 
dankenswerten Versuch einer Darstellung der 
Beziehungen Wagners zur Frauenwelt macht. 
Den Hauptteil dieses ausgezeichneten, mit großer 
Sorgfalt und in elegantem Stil geschriebenen 
Buches nimmt die Darstellung des Wagnerschen 
Lebens unter dem Gesichtspunkt der Einwirkung 
von Frauen ein: „Der Gang der Frauen durch 
Wagners Leben“ betitelt sich dieser in sechs 
Unterabteilungen zerfallende Abschnitt des 
Buches, der auch eine reiche Fülle von bisher 
unbekanntem Material enthält. Aus den „Flegel¬ 
jahren der Liebe“ seien hervorgehoben die 
Schilderung von Wagners Jugendliebe zur Jüdin 
Leab und der Liebelei zu den Schwestern Pachta. 
Der nächste Abschnitt, die ersten zwölf Jahre 
der Ehe mit Minna umfassend, enthält die bis¬ 
her unbekannten Urkunden zur Eheschließung, 
eine Reihe von Briefen Minnas und den Hinweis 
auf die Bekanntschaft mit einer jüdischen Frau 
Manson, der Wagner die Protektion Meyerbeers 
verdankte. Der dritte Teil, „Ehekatastropbe“ 
überschrieben, bringt an neuem Material vor 
allem interessante Mitteilungen über Wagners 
Beziehungen zu Frau Laussot, wiederum eine 
Reihe unbekannter Briefe Minnas, sowie — aus 
einem Briefe Minnas mitgeteilt — Bruchstücke 
jenes berühmten Briefes Wagners an Frau Wesen¬ 
donk, den Minna erbrochen hatte und der zu der 
Katastrophe auf dem grünen Hügel führte. Aus 
der nachfolgenden Zeit sind besonders hervor¬ 
zuheben eine bisher unterdrückte Briefstelle an 
Uhlig über die Familie Albert Wagner, die Dar¬ 
stellung der Wagnerschen Beziehungen zu Blan¬ 
dine Olli vier in Paris, Seraphine Mauro und 
Friderike Meyer in Wien, zu Mathilde Maier in 
Mainz, der Penzinger Marie, die ganz unglaublich 
tolle Liebes- und Eifersuchtskomödie der Frau 
Malwine Schnorr und schließlich die eingehende 
Schilderung der großen Tragödie, der Hans von 
Bülow zum Opfer fiel. 

Drei Frauen waren es, das betont Kapp noch 
am Schlüsse in einem Kapitel „Weib und Liebe 
im Leben, Schaffen Wagners“ mit besonderem 
Nachdruck, drei Frauen, die das Leben des 
Meisters beherrschten: Minna, die Frau, die er 
heiratete, Mathilde, seine Muse und unsterb¬ 
liche Geliebte, Cosima, die Frau, die ihn 
heiratete. Aber wenn wir diese drei Frauen mit 
üppigen Rosensträuchern vergleichen dürfen, so 
waren es doch noch eine Menge von bescheide¬ 
neren Blumen, an denen sich des Meisters Herz 
vorübergehend, oft vielleicht nur für flüchtige 
Momente, erquickte und manchmal wohl auch 
ein wenig berauschte. Denn der Wagner, der 
uns hier entgegentritt, war nicht nur der ge- 
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waltlge Heros, der Schöpfer neuer Welten, 
sondern ein ganzer und großer Mensch, dem 
nichts Menschliches fremd war, und der uns 
darum mit allen seinen kleinen Schwächen 
liebenswerter und freundlicher anmutet als das 
eherne Götzenbild, das man in Bayreuth zur 
Verehrung der Gläubigen aufgerictttet hat. 

Den Zweck, uns Wagner näher zu bringen, 
selbst auf die Gefahr, Menschliches, Allzu- 
menschliches von ihm berichten zu müssen, hat 
der Verfasser in seinem hochinteressanten Werke 
aufs schönste und ohne Verwendung pikanten 
Klatsches erreicht. Wenn er dabei von der 
landläufigen Darstellung stark abweichen mußte, 
so war das nicht seine Schuld: authentisches, 
nicht wegzuleugnendes Material zwang ihn dazu, 
Wagner anders zu sehen, als — ihn manche 
Leute gerne gesehen haben möchten. So wird 
man namentlich der vielangefeindeten Minna 
nach der Lektüre dieses Buches nachsagen 
müssen, daß sie doch nicht so ganz unwert 
war, „des Helden Gefährtin“ in dessen not- 
reichsten Jahren zu heißen, und daß ihr gesunder, 
durchaus nicht so beschränkter Menschen¬ 
verstand nicht im Unrecht war, sich den auch 
für Wagners beste und verständigste Freunde zu¬ 
nächst völlig utopistisch anmutenden Projekten 
des Meisters zu widersetzen. Minnas gewiß 
nicht geniale, aber gut bürgerliche Lebens¬ 
anschauung hat Wagner lange Jahre hindurch 
über die schlimmsten materiellen Sorgen hin¬ 
weggeholfen; daß dann ihres Bleibens an Wagners 
Seite nicht mehr war, als Mathilde in sein Leben 
trat, jene Frau, die Wagners Genius zu den 
höchsten Höhen der Kunst führte — das muß 
uns ebenfalls klar sein. Auch wiederum, daß, 
als Mathilde, seine Muse, ihr Werk getan, diese 
zarte, weltscheue Frau nicht die rechte Gefährtin 
für die großen Kampfjahre von Bayreuth sein 
konnte — diese Überzeugung des Autors teilen 
wir vollkommen. Hier war die unbeugsame 
Tochter Franz Liszts, diese Frau, die über die 
Leiche Hans von Bülows hinweg dem Manne 
ihrer Wahl die Hand gereicht hätte, am rechten 
Platze. All dies und noch viel mehr lehrt uns 
dieser Zug der Frauen durch Wagners Leben, 
in dem sich eine Reihe von Gestalten befinden, 
die eine eingehendere psychologische und bio¬ 
graphische Erforschung vielleicht verdient hätten. 
Es ist schade, daß so manche Frau nur für Mo¬ 
mente in Wagners Lebensbeschreibung auftaucht 
und dann bald wieder verschwindet; eine kurze 
Darstellung ihres früheren und späteren Lebens 
wäre da wohl angemessen - allerdings mag das 
Material nicht immer zugänglich gewesen sein. 
Ein paar mir zufällig bekannte Tatsachen will 
ich hier zur Verwendung für spätere Auflagen 
notieren: Seraphine Mauro, Wagners Wiener 
„Puppe“, eine Verwandte des vor einigen Jahren 
verstorbenen Musikschriftstellers Schoenaich, hat, 
wie dieser mir erzählte, ein schreckliches Ende 
genommen: eine Petroleumlampe explodierte, 
und das entzückende Geschöpf starb einen qual¬ 
vollen Tod. Die Briefe Wagners an sie hatte sie 
früher bereits vernichtet. Ihr Porträt, das in der 
dem Buche beigegebenen Bildsammlung leider 
fehlt, dürfte vielleicht doch noch durch Vermitte¬ 
lung des Kriegsministers Exz. Franz Schoenaich 
(Wien I, am Hof 14), des Erben des Stand- 
hartnerschen Nachlasses, aufzutreiben sein. 
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Bezüglich Friderike Meyer möchte ich auf eine 
Stelle in meiner Publikation „Richard Wagner 
im Lichte eines zeitgenössischen Briefwechsels* 
(Schuster & Loeffler 1902) S. 30 hinweisen und 
gleichzeitig einen Irrtum, den ich beging, fest¬ 
stellen. Ich mußte damals aus Rücksichtnahme 
auf vielleicht noch lebende Verwandte die „starke* 
Stelle aus Essers Brief punktieren. Nun aber, 
nachdem Wagner selbst in seiner Autobiographie 
seine ehemalige Geliebte Friderike aufs schwerste 
kompromittiert hat und auch die Veröffentlichung 
der Tagebücher Cornelius’ keinen Zweifel mehr 
über die Natur des Verhältnisses ließ, möchte 
ich nachtragen, daß statt „Frau X.“ an der ge¬ 
nannten Stelle „Frau Meyer-Dustmann* zu lesen 
ist. Sie behauptete, schrieb damals Esser, Wagner 
„zöge ihre Schwester in doppelter Beziehung aus“, 
d. h. doch wohl, er habe nicht nur ein Verhält¬ 
nis mit ihr, sondern nehme auch von ihr Geld. 
Wagner aber erklärte dies für Verleumdung und 
behauptete (diese Stelle hatte ich gleichfalls 
punktiert), sein Verhältnis zu Friderike sei „kein 
schmutziges“. In dieser Ableugnung mag lediglich 
die Verneinung der Behauptung, er nehme Geld 
von Friderike, enthalten sein denn ein Teil der 
Behauptung ist wohl jetzt als wahr erwiesen. 
Ich machte damals eine Anmerkung, in der ich 
mich — zu Unrecht — gegen Hanslick wandte. 
Hanslick hatte von einer „niedlichen Ballet¬ 
tänzerin“ (Friderike war aber Schauspielerin) 
gesprochen, die in Wagners Villa die Honneurs 
machte. Ich verwechselte nun damals diese 
Persönlichkeit — unter der wohl die allerdings 
nie Ballettänzerin gewesene „Marie“ zu verstehen 
ist — mit Friderike und hielt mich an Wagners 
Ableugnung. Demgegenüber mußte ich freilich 
meinen Irrtum erkennen, als ich in F. N. Mans- 
kopfs „Musikhistorischem Museum“ in Frank¬ 
furt a. M. das Original des Wagnerschen Brief¬ 
chens an „Marie“ sah, das jetzt auch Kapp S. 194 
wiedergedruckt hat. Auf welchem Fuße Wagner 
mit dieser kleinen Marie stand, geht aus dem 
Briefe mit köstlicher Offenheit hervor. — Daß 
Kapp die Frau Betty Schott lediglich als „eifer¬ 
süchtig und empört“, also gegen Wagner ein¬ 
genommen, hinstellt, ist bedauerlich; ich habe 
zwar keine Dokumente zur Verfügung, die Frau 
Schotts Einfluß auf ihren Mann zugunsten 
Wagners beweisen könnten, doch ist mir aus 
Gesprächen mit Mathilde Maier, der Mainzer 
Freundin Wagners, erinnerlich, daß Frau Schott 
ihrem oft verständnislosen Mann gegenüber viel 
zugunsten Wagners sprach. Über Mathilde 
Maier selbst, die, wäre sie nicht an einem un¬ 
heilbaren Gehörleiden erkrankt, wohl noch zur 
Biebricher Zeit Wagners Frau geworden wäre, 
könnte ich viel Interessantes aus Briefen und 
Gesprächen berichten — ich stand jahrelang mit 
der liebenswürdigen alten Dame in reger Korres¬ 
pondenz und besuchte sie oft, wenn ich nach 
Mainz kam; das Wesentlichste, was sie über 
Wagner zu sagen wußte, hatte sie indes bereits 
auch Glasenapp zur Verfügung gestellt. Be¬ 
sonders betonen möchte ich nur, daß sie Weiß- 
heimers DarstellungihrerBeziehungen zu Wagner 
und Schott als unrichtig bezeiehnete. Da die 
Briefe Wagners an sie, wie auch Kapp berichtet, 
bis zum Tode der Frau Cosima unzugänglich 
sind (die Firma B. Schott’s Söhne ist im Besitz 
dieses kostbaren Schatzes), so wird es besonders 
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interessieren, wenn ich das einzige Bruchstück 
eines Briefes Wagners an Mathilde, dessen Publi¬ 
kation mir Fräulein Maier gestattete, hier wieder¬ 
gebe. 

„Wartburg, 29. Okt. 1862. 

Da kommt ein Brief von der Wartburg!! 

Wie geht das zu? — Auf einer Station an¬ 
gelangt, steige ich aus, und als ich zum Ein¬ 
steigen zurückkehre, fahrt soeben der Zug ab. 
Ich wollte nachlaufen, vergebens! Die ganze 
Bevölkerung des Bahnhofes bricht in unverholen 
treuherzige Schadenfreude aus: von den Bahn¬ 
beamten werde ich mit deutsch-einiger Grobheit 
behandelt. Es hilft nichts, ich muß 4 Stunden 
warten, um meine Reise fortsetzen zu können. 
Mißmuthig wende ich mich der Landstraße zu, 
als mir ein Mensch zuruft, wollen Sie einen 
Führer auf die Wartburg? Ich war in Eisenach, 
ohne es zu wissen! Da mußte ich lachen! — 
Ich stieg auf die Wartburg, die ich zum letzten¬ 
mal besuchte, als ich Deutschland als Flücht¬ 
ling verließ. — Sonderbar! — So ist begreiflich, 
daß mir etwas mystisch-dämonisches durch den 
Sinn fuhr!-“ 

Hier hört die eigenhändige, in meinem Be¬ 
sitze befindliche Kopie von der Hand Mathildens 
auf; hinzugefügt hat sie nur noch die Worte: 
„Es war, als Rieh. Wagner zum erstenmal nach 
seiner Verbannung die alte Heimat besuchte.“ 
Der Brief war, wenn ich mich recht entsinne — 
ich sah ihn nur in Mathildens Hand und durfte 
ihn als Ganzes nicht lesen — überschrieben: 
„Liebes Freundchen“ und enthielt noch, wie sie 
mir sagte, einen Hinweis auf „Eine Mitteilung 
an meine Freunde“. Soweit Mathilde Maier, 
eine der lieblichsten Frauengestalten, denen 
man begegnen konnte, noch im hohen Alter 
entzückend durch eine unendliche Güte und 
Feinsinnigkeit, geduldig das furchtbare Leiden 
ertragend, das ihr den geliebtesten Mann ent¬ 
rissen. Rührend war es, Mathilde bei der 
Aufführung eines Wagnerschen Werkes zu be¬ 
obachten: stets hatte sie einen Platz in der 
vordersten Parkettreihe, in der Hand hielt sie 
einen eigenartig konstruierten Fächer aus Zellu¬ 
loid, den sie zwischen die Zähne nahm, um so 
dem geschwächten Gehör die Töne des Meisters 
zuzuführen. 

Mathilde Maiers Bild befindet sich ebenso 
wie die Bilder fast aller anderen Frauen, mit 
denen Wagner in Beziehung stand, am Schluß 
einer prachtvollen 40 Seiten umfassenden Bilder¬ 
reihe, mit der der Verlag das auch sonst treff¬ 
lich ausgestattete Buch geschmückt hat. Jedem 
Wagner-Freunde sei die Anschaffung des Werkes 
dringend empfohlen. Dr. Edgar Istel 

61. Lucian Kamienski: Die Oratorien von 
Johann Adolf Hasse. Verlag: Breitkopf 
& Härtel, Leipzig 1912. (Mk. 12.^.) 

Kamienski hat mit seiner 366 Seiten Text 
und 58Seiten an Notenbeispielen füllenden Arbeit 
ein tüchtiges Werk geliefert, das uns zum ersten 
Male einen tiefen Einblick in Hasses Wirken 
als Oratorienkomponist gestattet, d. h. die Seite 
seiner Tätigkeit beleuchtet, die „formal und 
stilistisch in besonderer Reinheit eine Idee von 
Hasses dramatischer Begabung gibt, denn das 
Oratorium des 18. Jahrhunderts bietet dem Kom¬ 
ponisten Gelegenheit, in dramatischer Form von 
szenischen Bedingungen unabhängige Musik zu 
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schreiben“. Unserer Zeit mit dem arg darniedet 
liegenden Sologesänge tut die Kenntnis der 
großen Meister der neapolitanischen Schule bitter 
not. Da kann ein Werk wie das Kamieüski's 
nur Gutes stiften. Von heute auf morgen kommen 
solche Wirkungen nicht; auch erzielt sie kein 
einzelner. Aber die Zeichen mehren sich ja 
glücklicherweise, daß wir uns dem Ende der 
Zeit nähern, die wohl 100000 Schulen und allein¬ 
seligmachende Gesangsmethoden, aber keine 
Solo-Gesangskunst von der überragenden Größe 
der der Vergangenheit besitzt, keine Gesaogs- 
kultur. An Hasse anzuknüpfen, verstand sich 
unter den gegenwärtigen Verhältnissen von selbst: 
ohne jede Frage ist er einer der bedeutendsten, 
wenn nicht der bedeutendste Meister der Deut¬ 
schen, die der Neapolitanischen Schule angehören. 

Kamienski berichtet zunächst über Ursachen, 
Zwecke und Mittel der Arbeit, dabei Hasses 
Wertung durch die Zeiten verfolgend, setzt die 
Bedeutung des Mannes als Oratorienkomponist 
auseinander, betrachtet im dritten Kapitel die 
einzelnen Oratorien und entrollt endlich im 
vierten Abschnitte seines Buches ein Gesamt¬ 
bild der Oratorien. Ein weiteres Kapitel be¬ 
schäftigt sich mit der Möglichkeit der Wieder¬ 
belebung der Werke, praktische Winke für die 
Herausgabe in Hülle und Fülle gebend. Das, 
was zur Wiedergabe der Werke verlangt wird, 
ist viel, und mit Recht scheint mir Kamienski 
zu bezweifeln, daß heute schon dafür die Zeit 
gekommen ist. 

Eine eingehende Würdigung des mit ebenso 
viel philologischer Sorgfalt wie liebevoller Ver¬ 
senkung in den Stoff geschriebenen Werkes 
vermag ich in wenigen Zeilen nicht zu geben, 
dazu ist der Stoff zu reich, sind die Resultate 
zu mannigfaltig. Die Arbeit liest sich gut. Eine 
größere Gedrungenheit der Darstellung wäre 
allerdings öfters zu wünschen; auch hätte sich 
im zweiten Kapitel, der Einzelbetrachtung der 
Oratorien, manches streichen, anderes wohl noch 
erweitern lassen, dessen genauere Kenntnis 
wünschenswert wäre. Aber diese kleinen, die 
Ökonomie der Arbeit betreffenden Bemerkungen 
können dem Werte des fleißig gearbeiteten Buches 
keinen Abbruch tun. Wilibald Nagel 

62. Harry Plunket Greene: Interpretation 

in Song. Verlag: Macmillan and Co., 

London 1912. (6 sh.) 

Eine derartig praktische Anweisung für den 
Konzertsänger sollten wir auch im Deutschen 
haben, freilich nicht geradezu eine Übersetzung 
dieses für englische Verhältnisse geschriebenen 
Buches. Schon die einzige Kleinigkeit, daß der 
Verfasser rät: bei Schumanns „Du bist wie eine 
Blume“ am Schlüsse zwischen den Worten „und* 
und „hold“ im deutschen Vortrage eine längere 
Kunstpause zu machen, gibt ein Beispiel der 
von der unseren verschiedenen Art zu em¬ 
pfinden. Dies Werk bespricht das englische, 
mit dem deutschen ja vielfach identische Konzert¬ 
repertoire nach Technik, Stil, Beseelung des 
Vortrags, dynamischer und agogischer Anlage; 
Anfang, Aufbau und Abschluß eines Liedes, 
Behandlung des Rezitativs, Klangfarbe und 
Wortmalerei. Die Übersicht über das Lied- 
material wird durch eine praktische Einteilung 
erleichtert, auch das Volkslied und das volks¬ 
tümliche Lied mit einbezogen, wie die Kunst 
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der Programmaufstellung für Liederabende usw. 
Der zweite, über ICO Seiten starke Teil, Vor¬ 
tragsregeln, enthält lauter Brauchbares, zum 
Teil goldene Worte. Ein Auszug daraus, etwa 
ein Druckbogen, würde genügen, zu verhin¬ 
dern, daß so manche Bühnenkraft, auch solche 
mit berühmtem Namen, als schneeweißes Lämm- 
lein, unbekannt mit den elementarsten Bedin¬ 
gungen der Konzertexistenz eines Liedes das 
Podium betritt. Den Hauptteil nehmen die 
deutschen Gesangsklassiker ein, nach ihnen die 
Arien der jetzt auch in unserem Konzertsaal 
heimischen alten Italiener. Was daneben von 
den englischen heute beliebten Komponisten 
aus den Notenbeispielen zu ersehen ist, gibt 
dem Fernstehenden nicht die Vorstellung, daß 
sie uns Deutschen viel zu sagen hätten. Man 
hört zu oft verschämten Operettenrhythmus 
durch; der Adel des Volksliederschatzes der 
vereinigten drei Königreiche wird nicht entfernt 
erreicht. Das empfohlene Lied Korbay’s „far 
and high the cranes give cry“ entpuppt sich 
als notengetreue Abschrift der Hauptmelodie 
von Liszts Ungarischer Phantasie, welche die 
Weglassung der Vorschläge auf den drei letzten 
Noten in jedem der vier Absätze kläglich der 
Schwingen beraubt. (S. 66.) Allen Englisch ver¬ 
stehenden Konzertsängern ist das Buch 
wärmstens zu empfehlen; natürlich müssen 
sie als deutsche Künstler manches cum 
grano salis verstehen. 

63. Richard Birnschein: Geschichte des 
Städtischen Orchesters Freiburg im 
Breisgau (zu dessen 25jährigem Jubiläum). 
Verlag: Musikhaus Karl Ruckmich, Frei¬ 
burg i. Br., 1912. 

Diese kleine Schrift, mit demselben köst¬ 
lichen Realismus in sicheren Strichen hin¬ 
gesetzt wie des Autors „Werdegang und Er¬ 
lebnisse eines Orchestermusikers“ geht weit 
über die Bedeutung einer lokalen Festschrift 
hinaus. Denn was Birnschein da sine ira et 
Studio aus eigenem Erleben erzählt, ist leider 
in manchem typisch für den noch vielerorts 
herrschenden Kampf zwischen Stadtvertretung 
und städtischem Orchester, bei dem letzteres 
der ausschließlich leidende Teil ist. Auch hier 
ist die Praxis erwähnt, das Orchester an Ver¬ 
eine zu verleihen, so daß die betreffende Stadt 
einen Teil des mageren Gehaltes wieder herein¬ 
bekommt, natürlich einen Teil, der, für den 
Stadtsäckel völlig belanglos, für den einzelnen 
Musiker doch sehr in die Wagschale fällt. 
Neben der ausgezeichneten Unterhaltung, welche 
die Schrift gewährt, ist sie ein klares Dokument 
für das langsame Zurückgehen der mittelalter¬ 
lichen Vorstellung von der qualitö nögligeable 
des Musikers. Dr. Max Steinitzer 

MUSIKALIEN 

64. Max Schillings: Festlicher Marsch für 
Militärmusik, op. 27. Verlag: N. Simrock, 
Berlin. (Part, und Stimmen Mk. 6.—.) 

Ein echter Militärmarsch von großem Schwung 
und volkstümlicher, dabei vornehmer Melodik, 
der ein hübsches Trio enthält. 

65. Hugo Kanu: Drei Bagatellen für 
Streichorchester, op. 88. Verlag: 
Fr. Vieweg, Berlin. (Part, je MJ$. 4.—.) 
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Es braucht wohl kaum gesagt zu werden, 
daß diese meisterhaft geformten Stückchen, die 
sich den früheren Streichorchesterkompositionen 
Kauns würdig anreihen, in jedem Takte die 
Hand des erfahrenen Bildners verraten. Den 
Vorzug möchte ich dem phantasievollen und 
melodiös sehr reizvollen „Menuett“ geben. Aber 
auch „Liebeslied“ und „Mondnacht“ nehmen 
durch ihren Stimmungszauber für sich ein. 
Freilich findet sich in diesen beiden letzten auch 
manche süßliche Wendung. Emil Thilo 

66. Hans Huber: Konzert No. 4 (B-Dur) für 
das Pianoforte mit Begleitung des 
Orchesters. Verlag: Gebr. Hug & Co., 
Leipzig und Zürich. (Mk. 7.50.) 

Ein schönes Werk, das schönste, was in 
letzter Zeit erschienen. Fern vom Suchen und 
Trachten nach Effekten, virtuosen Elementen, 
steht es wie ein Fels geil Machertum und Selbst¬ 
zweck. Hubers tief beanlagte Natur ringt der 
Natur und Psyche die schönsten Stunden ab, 
um sie mit seinem kräftiggesunden Talente zu 
vertonen, zu bilden, zu malen. Malen und Sinnen 
vielleicht sein größtes Können. Die Einleitung 
gleicht einem Träumer, der sinnend um des 
Erlebens willen ausschaut. So wird er denn 
fortgerissen, bald stürmisch leidenschaftlich, 
dann sinkt er wieder hin, als hielte ihn ein 
schönes Märchen gefangen. Bilder kommen und 
gehen, und trotz der Mannigfaltigkeit bildet das 
Werk ein Ganzes. Welch zarte Stimmung und 
dennoch voll Kern liegt in dem Intermezzo, und 
wie leitet es meisterhaft in das Finale über, das 
dann als tiefempfundenes Tongebilde an uns 
vorüberzieht. Obwohl uns manche Harmonie 
und manche Melodik an jüngst verstorbene große 
Meister erinnert, so ist Huber doch die Persön¬ 
lichkeit dazu, diese Anlehnungen und Über¬ 
nahmen mit seinem eigenen Stempel zu ver¬ 
sehen. Sollte es für manche als Fehler gelten, 
wenn Huber einen R. Strauß studiert und daraus 
Extrakte zieht, so soll man sich doch immer 
sagen, daß man die Besten stets als Wegweiser 
benutzen und ihre Werte nach dem unsrigen 
individualisieren soll. Kommt dazu noch eine 
Erfindungskraft, so wird es schon was Rechtes 
werden, vorausgesetzt, daß eine Person mit 
innerem Werte die Feder führt. 

67. Walter Braunfels: Konzert für Or¬ 
chester und Klavier, op. 21. Verlag: 
F. E. C. Leuckart, Leipzig. (Mk. 8.—.) 

Braunfels ist in seinem op. 21 rein Stürmer 
und Dränger. Liszt ist sein Vorbild und gleich 
ihm will er mit großen Tatzenschlägen bekunden, 
wes Geisteskind er ist. Leider schlägt dieses 
Mal die Tatze daneben, und sein Klavierkonzert 
wird wohl einem neugeborenen Kinde gleichen, 
dem nur für eine kurze Zeit vergönnt ist im 
Lichte zu sein. Mag das Konzert blenden, mag 
man von den kühnen Passagen, Oktavengängen 
und allen Virtuosenhilfsmitteln überrascht sein 
und staunen, es wird doch nur für geraume 
Zeit sein, da nichts ist, was uns im Inneren 
fesseln kann. Je mehr man bei dem Werke 
verweilt, und je tiefer man hineinschaut, desto 
geringer wird das Interesse werden, das man 
ihm entgegenbringt. Alles in allem: Blendend ist 
die Fassung des Steines, doch dieser selbst...? 

68. Max Chop: SyopphoniSwChe Variationen 

Original from 

UNIVERSIITOF MICHIGAN 




362 


DIE MUSIK XII. 6: 2. DEZEMBERHEFT 1912 


für Klavier. Verlag: Steingräber, Leipzig. 
(Mk. 2.—.) 

Mit diesen Etüden hat es eine ähnliche Be¬ 
wandtnis, wie mit dem alten Wein, den man in 
neue Schläuche füllt. Die Blume geht auf Kosten 
des Bessermachenwollens verloren. Der Stil 
Chop besteht aus Schumann und Mendelssohn 
mit Umkleidung von nichtssagenden technischen 
Umspielungen des Themas. 

69. A. Grundmann: Kanonische Suite 
für Klavier, op. 5. Verlag: Steingräber, 
Leipzig. (Mk. 3.—.) 

Grundmann legt in seiner Kanonischen Suite 
Zeugnis von dem Studium alter Meister ab. 
Diese werden kopiert, ohne jedoch deren inneren 
Wert auch nur annähernd dabei zu erreichen. 
Die Arbeit ist die eines reiferen Konservatoristen, 
der nun das Gelernte in eine Form bringen soll, 
für die ihm die Alten zu Diensten stehen müssen. 
Solche Kompositionen sollte man im Schreib¬ 
tische, dem Andenken seiner Studienzeit ge¬ 
widmet, ruhen lassen. Hanns Reiß 

70. Hermann Zilcher: Dehmel-Zyklus. 
Vierzehn Gedichte für Sopran, Tenor 
und Klavier, op. 25. Wunderborn-Verlag, 
München. (Mk. 6.—.) 

Aus drei Gedichtbänden Dehmels hat Zilcher 
zwölf Gedichte ausgewählt; ein dreizehntes bildet 
die Umrahmung. Wie bei Mahlers „Lied von 
der Erde“, so könnte man auch hier von einer 
neuen Liedgattung sprechen, insofern dieGesänge 
zwar äußerlich noch Lieder sind, ihrem inneren 
Wesen nach sich jedoch dem Melodram nähern. 
Die Begleitung sagt das Schönste und Tiefste. 
Und sie ist im Grunde gar nicht Begleitung, 
denn die Singstimmen passen sich ihr an, nicht 
umgekehrt. Das geht so weit, daß der Text sich 
zu der „Begleitung“ nicht nur singen, sondern 
auch deklamieren ließe, weil das Melos der 
Singstimmen meist nichts sagt, weil lediglich 
die einzelnen Silben nach Tonhöhe und Zeit¬ 
dauer sinngemäß fixiert sind. Ein Lied von 
Schubert kann man still für sich singen; ohne 
Begleitung. Diese Dehmel-„Lieder“ aber ohne 
Begleitung zu singen, ist vollkommen unmöglich. 
Dem Liede mit oder ohne Worte könnte man 
die Rezitation mit oder ohne Musik gegenüber¬ 
stellen. Die künstlerische Berechtigung „musi¬ 
kalischer Rezitationen“ liegt nun wohl wesentlich 
darin, daß sie geeignet sind, das ästhetisch so 
bedenkliche Melodram zu beseitigen und zu er¬ 
setzen. Die Musik Ziichers zu Dehmels Ge¬ 
dichten zeichnet sich im übrigen durch Klarheit 
und Selbständigkeit aus. Doch ist ihr Stimmungs¬ 
gehalt für einen so umfangreichen Zyklus zu 
gleichförmig. Eins nebenbei: Ges dur und Fis¬ 
dur führen den Leser in zwei ganz verschiedene 
Welten, gewiß. Aber der Wechsel der beiden 
Tonarten auf dem Klavier ist belanglos. Das 
sollte nicht übersehen^werden. Daß der Kom¬ 
ponist auch sonst an Äußerlichkeiten nicht ge¬ 
dacht hat, berührt sehr sympathisch. Doch dürfte 
er sich z. B. darüber nicht täuschen, daß ein 
Zwiegespräch, bei dem eine Stimme ganze drei¬ 
zehn Silben zu singen hat, einzeln (als Duett) 
nicht vorgetragen w r erden kann. Er modifiziere 
also sein Schlußwort. — Alles in allem ist das 
Werk seiner Anlage nach groß, seinem Gehalte 1 
nach edel und tief; die Konzertsäle jedoch wird 
es sich wohl nur schwer erobern. Zu loben ist | 


noch die schlicht*vornehme Ausstattung des 
Werkes, die geradezu als vorbildlich bezeichnet 
werden kann. 

71. Joseph Haas: Eulenspiegeleien. Aller¬ 

hand Variationen über ein kurz¬ 
weiliges Thema für Klavier, op. 39. 
Wunderhorn-Verlag, München. (Mk. 4.—.) 

Uber die Eulenspiegeleien Regers, dessen 
j Schüler Haas ist, gibt die angeblich in C-dur 
I stehende Violinsonate mit den Themen A-f-f-e und 
1 Es (S)-c-h-a-f allerhand Aufschlüsse. Ober die 
i Eulenspiegeleien von Richard Strauß, die weniger 
vom Publikum als von der Kritik immer wieder 
für blutigen Ernst genommen werden, kann hier 
Schweigen herrschen. (Cum taceo, clamo.) Er¬ 
wähnt werden müssen die beiden Namen aber 
schon deshalb, weil die Eulenspiegeleien, die wir 
bei Haas finden, so ganz anderer Art sind. Haas 
eulenspiegelt nicht, um irgendwelche Personen 
oder Dinge zu treffen, er will nichts bewitzeln, 
verulken, verhöhnen, sondern er will auf seine 
Art ganz einfach lustige Musik machen. Darum 
gilt ihm ein außermusikalischer Zweck nichts. 
Wenn in der vierten Variation die organische 
Verarbeitung des Themas trotzdem wie zufällig 
zu einer leisen Andeutung der Rheintöchterklage 
führt, so ist das eben deshalb lustig, weil man 
den Eindruck eines unbeabsichtigten Neben¬ 
erfolges, einer Zufallskonstellation hat. Er kann 
nichts dafür, der Haas, es machte sich halt von 
selber so. (Die Musik wirkt so ansteckend, daß 
auch der Kritiker wider Willen eulenspiegelt.) 
Daß die vierzehn Variationen mancherlei tech¬ 
nische Schwierigkeiten enthalten, ist aus äußeren 
Gründen zu bedauern. Denn um seines musi¬ 
kalischen Gehaltes willen muß man dem präch¬ 
tigen Werkchen weiteste Verbreitung wünschen. 

72. Heinrich Kaspar SchmidiVier Gedieh te 

von Albert Sergel für eine Singstimme 
und Klavier, op. 12. (Mk.3.60.) — Zwei 
Weihnachtslieder, op. 14. (Mk. 1.80.) — 
Ringelreihen. 23 Kinderlieder von 
Albert Sergel. op. 15. (Zwei Hefte, je 
Mk. 2.50.) — Waldgang. Fantasie für 
Klavier, op. 16. (Mk. 3.—.) Wunderhorn- 
Verlag, München. 

Die vier Gedichte op. 12 erfreuen (trotz einiger 
i kleiner Deklamationsfehler) durch ihre schlichte 
1 Innigkeit, die von Sentimentalität und Effekt¬ 
hascherei gleich fern ist. Über die beiden Weih¬ 
nachtslieder dagegen läßt sich nicht viel Rühm¬ 
liches sagen. Man wird allzusehran Cornelius und 
| an Liszts „Christus“ erinnert. Das zweite Weih¬ 
nachtslied ist zugleich das erste der23 Kinderlieder. 
Musik und Texte dieser kleinen Liedchen sind 
recht anspruchslos. Sie bedeuten eine nicht 
unwillkommene Vermehrung, aber wohl kaum 
eine wirkliche Bereicherung der „einschlägigen“ 
Literatur. — Der „Waldgang“ hat mit dem schönen 
Motto, das ihm beigegeben ist, wenig gemein. 
Ein wagnerisches Waldweben nach dem noch 
immer allgemein beliebten Klischee (Wechsel 
zwischen Terz und Sexte), doch ohne Vogel¬ 
stimmen, umrahmt einen Mittelsatz, der an 
Stephen Hellers Walddichtungen erinnert, ohne 
deren Frische und Stimmungszauber zu erreichen. 
Immerhin verrät das Werk weniger einen Mangel 
an Begabung als einen Mangel an nüchterner 
Selbstkritik. Dr. Richard H. Stein 
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ERLIN: Die „Stagione* lebt nicht mehr; sie 
scheint vor dem Geist der Zeit geflüchtet, 
der das Sinngemäße will und dem Instinkt- 
gemäßen das Zepter längst entrissen hat. Dieser 
Geist hat auch jene ergriffen, angesteckt, die 
lebhafteste Fürsprecher des Instinkts waren: die 
Italiener. Indes: die Sehnsucht nach dem Ur¬ 
quell des Gesanges ist ununterdrückbar. Sie 
fordert Opfer des Intellektes. Geschieht es 
nicht in einer „Stagione“, so werden doch ihre 
tragfähigsten Stützen herbeigeholt. So schenkte 
uns das Königliche Opernhaus für einen 
Augenblick Mattia Battistini, den berühmten 
Ritter von der unteren Oktave. Sofort stieg 
ein lebhafter Eindruck vor mir auf. In London 
sah ich sie beide: Caruso und Battistini. Die 
Ironie des Bühnenschicksals wollte es, daß dem 
überzeugtesten Anhänger des vieux jeu der Don 
Juan, dem anderen der Ottavio aufgehalst 
wurde. Jener blieb der schön singende Don 
Giovanni, dieser trotz dem Ottavio ein ganzer 
Künstler. So grausam spielt eine Berliner 
Bührie dem Star nicht mit. Sie stellt ihn nicht 
neben Caruso, sie läßt eine Zeit verstreichen, 
einen Eindruck verklingen. Sie entwurzelt den 
Star wohl, aber hebt ihn auf ein glänzendes 
Piedestal. Jener Caruso hat nicht nur die Luft 
des Kosmopolitismus auf sich wirken lassen; 
selbst der moderne Italiener in ihm sträubt sich 
gegen die Ausschaltung des Denkens im Bühnen¬ 
gesang, wie dort unter der Sonne des Südens 
ein nachdenklicherer Geist eingezogen ist, der 
eingeborene Dramatik mit Modernität zu mischen 
sucht. Battistini kam als Renato im „Masken¬ 
ball*. An diesem Abend hörte ich ihn nicht. 
Aber als Rigoletto genoß ich ihn. Genoß ich? 
Man kann sich leider nicht zurückschrauben. 
Dieser Rigoletto ist gewiß eine hochdramatische 
Gestalt. Konnte Verdi je ahnen, daß man seiner 
Schöpfung anders als mit den Mitteln jener gut 
italienischen Theatralik gegenübertreten würde, 
in deren Geist er geschaffen hatte? Ihm hätte 
dieser Rigoletto genügt. Uns genügt er nicht. 
Ein Stück gefrorener Kunst pocht vergeblich 
bei uns an. Und wir rufen nach jener „Stagione“, 
die den italienischen Sänger in seinem Klima 
atmen ließ, die ihn stützte, begeisterte, zuweilen 
über sich selbst hinaushob. Battistini fühlte 
sich unter so viel Germanismus unbehaglich. 
Seinen Gesten, die Extreme nebeneinander 
stellen, seinen hastigen Bewegungen, die nicht 
aus dem Impuls, sondern aus dem Willen zur 
Wirkung geboren sind (aber vulkanisch werden 
können), entspricht etwa eine Marianne Alfer¬ 
mann im Ton der Konservatoristin mit stereo¬ 
typem, freundlichem Lächeln und symmetrischen 
Armschwingungen, ihr Gildapensum flach und 
doch nicht italienisch, gedankenlos und doch 
nicht italienisch — jedoch in italiano herunter¬ 
singend. Wie soll da unser Battistini in Hitze 
geraten? Mitleid packt den Zuhörer, der die Not 
eines echten Beicantosängers mitempfinden kann. 
Denn wer Sinn dafür hat, daß dieser Sänger 
nicht Gesang und Spiel von einander befruchten, 
einander durchdringen ließ, daß er Stimme und 
Ausdruck als etwas Getrenntes entwickelte, der 
wird auch das rechte Maß für ihn finden. Dieser 
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Bariton mit seiner ewig gleichen Schönheit, dem 
auch sein Alter kaum Abbruch tut, hat un¬ 
gestört durch den Gedanken seine Kultur so 
fest begründen können, wie es dem modernen 
Sänger nicht gelingt. Auch Caruso nicht, der 
seinen Weg zur Höhe immer wieder vom Cere¬ 
bralen durchkreuzt sah. Rein gesanglich schlägt 
ihn Battistini. Aber wir reichen ohne weiteres 
Caruso die Palme, weil er allein, weil er zuerst 
von allen modernen Italienern den Schritt vom 
Wege gewagt hat, weil er eine höhere Synthese 
von Gesangskunst und Ausdruck bedeutet. Es 
ist peinlich, von dem übrigen „Rigoletto* zu 
sprechen, dessen italianismo, ein Zugeständnis an 
den Gast, die Unzulänglichkeit der zu Verdi Hin¬ 
strebenden noch mehr enthüllte. Walther Kirch- 
hoff gab den Herzog. Ein Italiener, auch der 
geringste, hätte gelächelt. Gelächelt über diese 
Halbfreiheit des Tones, der sich in der Höhen¬ 
lage mit Andeutungen begnügt, gelegentlich frei 
einherzieht, um plötzlich durch eine Gaumen¬ 
stütze ein Plus an Klang zu erzielen. Von dem 
Mangel an sveltezza, leichtbeschwingter Grazie 
will ich nichts sagen. Sie ist nicht zu erwerben. 
So stellt sich ein schätzenswertes Produkt von 
Mühe und Begabung dar. Künstlerschaft ist 
das nicht. Das Quartett schwankte; o Madda- 
lena! Edmund von Strauß zeigte sich geistes¬ 
gegenwärtig. Aber mit Pumpen und mit Röhren 
ist Verdi nicht zu erreichen. Der Wunsch nach 
der „Stagione* ist ununterdrückbar. 

Die Neuschöpfung in Charlottenburg, das 
Deutsche Opernhaus, hat ins Schwarze ge¬ 
troffen. Beste Hausmannskost wird geboten 
und freudig genommen. In der Zeit der Theater¬ 
krachs tut’s wohl, eine neue Oper die Not der 
Zeit so kräftig dementieren zu sehen. Vor 
allem: hier sitzt jemand am Steuer, der die 
Oper nicht durch das Theater ablenken lassen 
will. Es ist der Geist der Musik, der hier re¬ 
giert. Das Ei des Kolumbus war eben diese 
Rückkehr zum Ursprünglichen, zu zivilen Preisen. 
Musikalische Demokratie ohne Hinneigung zum 
Simplen. Ja, der Direktor hat so seine musi¬ 
kalischen Privatauffassungen. Er vermozärtelte 
die Rezitativein „Figaros H oc h zeit*, entthronte 
Cembalo und Klavier, betonte die gehobene 
Rede gewichtiger mit Harfe, Harfe und noch 
einmal Harfe und Cello, glaubte durch Intervall¬ 
veränderungen dem Konversationston zu Hilfe 
zu kommen. Gewiß, das ist nicht zu billigen. 
Aber es bedeutet etwas, wenn ein Direktor mit 
musikalischem Ehrgeiz behaftet ist. Und der 
Theatermann in ihm zeigt einen sicheren Sinn 
für die Realitäten der Bühne, der ihn seine 
Kräfte mit viel Zweckbewußtsein wählen läßt. 
Ich sah „Figaro“ in doppelter Besetzung. 
Schwankungen gab es nicht. Der Rahmen war 
fest gefügt; das Orchester wurde von Rudolf 
Krasselt bedächtig, aber mozartisch gelenkt, 
entfaltete den vornehmen, etwas gedämpften 
Klang, der scheinbar hier stets in Kauf zu 
nehmen ist. Die stärkste Wirkung spürte ich 
nicht von Susanne, die einmal von Hertha 
Stolzenberg tüchtig mit leichtem Tremolo, 
ein andermal von Mizzi Fink gleichfalls tüchtig 
ohne Tremolo gegeben wurde; nicht von Figaro, 
den der höchst brauchbare Lord mann munter 
behandelte; nicht von der Gräfin, die von Lulu 
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Kaesser ganz brav gesungen wurde; weder 
vom Grafen Almaviva, noch von Julius Lieban, 
dessen Basilio ein Kabinettstück bleibt, sondern 
— seltsam — von Cherubin, der in Eleanor 
Painter eine vornehm singende, reizende Ver¬ 
treterin fand. Der Regisseur Georg Hart-: 
mann beweist den gleichen Instinkt für das; 
juste Milieu, der an dem Direktor überhaupt zu | 
rühmen ist. Auch „Zar und Zimmermann“ 
entließ uns zufrieden. Wir haben hier immer 
die innere Distanz zum musikalischen Spieß¬ 
bürgertum zu überwinden. Krasselt hielt 
auch hier die Zügel fest. Sonst nichts Außer¬ 
ordentliches, aber Gesundes, Gestaltungs¬ 
fähiges. Der Maler Gustav Wunderwald ent¬ 
wirft Dekorationen und Kostüme, Dr. Fritz 
Kauffmann führte die Regie; führte sie ge- 
schmack- und einsichtsvoll. 

Adolf Weißmann 

r>RAUNSCHWEIG: Das Hoftheater bewies 
seine künstlerische Leistungsfähigkeit in ge¬ 
lungener Wiedergabe des „Nibelungenrings“ mit 
eigenen Kräften, Becker-Darmstadt (Siegmund) j 
abgerechnet, innerhalb einer Woche. Hans 
Trinius und Werner von Bülow stellten sich 
als Dirigenten mit großem Erfolg vor. An den 
jungen Künstlern gewann das Hoftheater hoff¬ 
nungsvolle Kräfte. — Ein Gastspiel der Duncan- 
Schule machte das Publikum mit den Bestre¬ 
bungen der heutigen Tanzkunst und körperlichen 
Erziehung ä la Jaques-Dalcroze bekannt. — Für 
Gabriele Englerth, die nach Wiesbaden geht, 
gastierte Else Kronach er-Basel als Gräfin 
(„Figaros Hochzeit“) und Brünnhilde („Walküre“) 
mit solchem Erfolge, daß sie wahrscheinlich für 
das hochdramatische Fach verpflichtet wird. — 
„Ariadne auf Naxos“ von Richard Strauß 
wurde zu einem künstlerischen Ereignis, denn 
trotz des aufgehobenen Abonnements und er¬ 
höhter Preise war infolge zahlreichen aus¬ 
wärtigen Besuchs das Haus ausverkauft. Die 
Wiedergabe unter Richard Hagel und Dr. Hans 
Waag gestaltete sich glänzend; Gabriele Eng¬ 
lerth, Else Liebert und P. de Bruyn, die 
Herren Lähnemann und Meßmer zeichneten 
sich besonders aus. Trotz eines vorhergehenden 
lichtvollen Vortrags von Dr. Leopold Schmidt- 
Berlin wurde der Aufbau nicht allgemein ver¬ 
ständlich; die Meinungen waren deshalb sehr 
geteilt, der Beifall galt zum größten Teil den 
Darstellern, und das Publikum verließ das Haus 
mit gemischten Empfindungen. Ernst Stier 
PVRESDEN: Richard Strauß hat mit seiner 
„Ariadne auf Naxos“, die hier nach der 
Stuttgarter Uraufführung erstmalig in Szene ging, 
eine sehr empfindliche Schlappe erlitten, was ich 
seinerzeit nach dem „Rosenkavalier“ an dieser 
Stelle vorausgesagt habe. Das neueste Werk 
bedeutet den Tiefstand der Entwickelung, die 
von der farbenechten, milieusicheren und musi¬ 
kalisch hochbedeutenden „Salome“ immer mehr 
abwärts geführt hat. Das Märchen von des 
Kaisers neuen Kleidern hat sich an dem Dra¬ 
matiker Strauß erfüllt: erst jubelte man infolge 
einer hypnotisierenden Reklame sogar seinen 
schwachen und stillosen Bühnenwerken zu; aber 
jetzt ist der Zauber verflogen, und man erkennt 
die Täuschung. Man darf es offen aussprechen, 
daß „Ariadneauf Naxos“ zu der einzig unerlaubten 
Kunstart, der langweiligen, gehört, und daß daran 
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in erster Linie der Librettist Hugo von Hof¬ 
mannsthal Schuld trägt. Von diesem unselb¬ 
ständigen Poeten, der schon seit Jahren den 
Mangel an eigenen Ideen durch „Modernisierung“ 
(richtiger: Verschandelung) alter Meisterwerke 
auszugleichen bemüht ist, sich frei zu machen, 
ist für Strauß eine Pflicht gegen sich selbst und 
gegen die Kunst. Was beim „Rosenkavalier“ 
noch teilweise verhüllt war, tritt bei „Ariadne“ 
mit erschreckender Deutlichkeit zutage: daß 
nämlich Richard Strauß just hundert Jahre nach 
Wagners Geburt dessen Grundsätze mit voller 
Absicht verleugnet und das mühsam erkämpfte 
Gesamtkunstwerk wieder in seine Bestandteile 
auflöst, also zu der alten Oper Meyerbeerschen 
Stils zurückkehrt, auch daß dieseVeräußerlichung 
sich hinter scheinbarem Tiefsinn verbirgt und 
die rein musikalische Erfindung unvergleichlich 
geringer ist. Und dieses praktische Anti-Wagner- 
tum unseres begabtesten und berühmtesten Ton¬ 
setzers istes, was so ganz besonders beklagenswert 
erscheint. Hier möchte man den „Parsifal“-Bund 
auf den Plan rufen, denn gegenüber der unge¬ 
heuren Gefahr, die dem künstlerischen Willen 
Wagners durch die Entwickelung zur Ausstattungs¬ 
oper (die Tafelszene mit dem komponierten Menü 
in der „Ariadne“!) droht, verschwindet die Frage, 
ob „Parsifal“ längeren Gesetzesschutz genießen 
soll, in ein Nichts. Die echten Wagnerianer 
sind wahrlich nicht diejenigen, die ihren Namen 
unter den Aufruf des „Parsifal“-Bundes setzten, 
sondern die den Mut haben, gegen eine Ent¬ 
wickelung offen anzukämpfen, die auf dem Wege 
ist, alles das wieder leichtfertig über Bord zu 
werfen, was Richard Wagner als ein unveräußer¬ 
liches Gut unserer künstlerischen Kultur uns 
hinterlassen hat. Der Gesamteindruck der Auf¬ 
führung war wenig erquicklich. Die beiden 
Lustspielakte des „Bürger als Edelmann“ von 
Moliere gingen fast eindruckslos vorüber, und 
in der Oper zerriß die stete Beimischung der 
Harlekinade die Wirkung allemal dann, wenn 
man begonnen hatte, sich für „Ariadne“ zu er¬ 
wärmen. Eva v.d. Osten-Plaschke sang diese 
Partie ganz wunderschön; neben ihr ragten noch 
Fritz Vogelstrom als Bacchus und Margarethe 
Siems als Zerbinetta hervor. Das reizvolle 
Orchestervorspiel und die große Koloraturarie 
hinterließen neben den pathetischen Klagen 
Ariadnes die stärksten Eindrücke. In dem kleinen 
Orchester, dessen Behandlung den Meister in¬ 
strumentaler Kunst verrät, war eine gewisse 
Leere der Mittelstimmen bemerkbar, und das 
Klavier fiel aus dem Klangbilde für meinen 
Geschmack heraus. Schuch dirigierte mit aller 
Feinheit und rhythmischen Leichtigkeit und hatte 
einen Hauptanteil an dem Erfolge, dessen Stärke 
hinter den früheren Strauß-Erstaufführungen 
wesentlich zurückblieb. Eine Probe auf das 
Exempel war die bald darauf folgende Vorstellung 
der „Salome“, wobei die Vorzüge dieses in seiner 
Art einzigen Werkes wieder deutlich zutage 
traten. Gerta Barby vom Chemnitzer Stadt- 
iheater gastierte in der Titelpartie mit großem 
Erfolge, den sie in erster Linie einer bis ins 
kleinste ausgearbeiteten darstellerischen Leistung 
zu danken hatte. Diese gipfelte in einer wahr¬ 
haft mustergültigen Ausführung des Schleier¬ 
tanzes, womit sie alle bisher hier aufgetretenen 
Tänzerinnen in den Schatten stellte. Stimmlich 
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dagegen war die Gastin den riesigen Anforde¬ 
rungen nicht ganz gewachsen. Fritz Soot sang 
erstmalig den Herodes, und zwar mit über¬ 
raschendem Gelingen; Walter Soomer war als 
Jochanaan neu, konnte aber die Erinnerung an 
Karl Perrons vorbildliche Leistung in dieser 
Partie nicht auslöschen. F. A. Geißler 

CRANKFURT a. M.: Das Russische Ballet 
* gastierte an drei Abenden in der Oper. Nie 
hatte man hier eine solche Fülle körperlicher 
Ausdrucksplastik in Pantomimen gesehen, nie 
eine klassische Tanzkunst im französischen 
Stile für die heutige Zeit leicht verändert in 
solcher Vollendung bewundern können. Hier 
gehen Wirkungen von einzelnen wie vom En¬ 
semble aus, über die man immer wieder erstaunt: 
das nationale Talent zur Mimik des ausdrucks¬ 
vollen Körpers und eine fleißig gehütete Tradition 
reichen sich hier die Hand. Und der Weisheit 
letzter Schluß ist, daß das satanische Tempera¬ 
ment, das im Sarmatenblut steckt, der Kunst 
liebster Engel ist. Musikalisch war die Ausbeute 
nicht eben reich, da es dem Kapellmeister der 
Russen, Pierre Monteux, trotz eifriger Hingabe 
des Orchesters doch nicht gelang, die größtenteils 
als symphonische Dichtungen bekannten Kom¬ 
positionen in solcher Klangspoesie ins Leben 
zu erwecken, wie es den Leistungen auf der 
Bühne entsprochen hätte. Dazu gehörte freilich 
ein Musikertemperament seltener Art. Routine 
allein kann’s nicht scbafFen. — Als erfreulichste 
Tatsache hat zu gelten, daß eine brillante 
Wiedergabe von Hermann Goetz’ „Wider- 
spänstigen“ dem verehrten Publikum gefallen 
hat. Dr. Rottenberg zeigte hier wiederum 
seine wundervollen Qualitäten als poetisch fein¬ 
sinnig empfindender Dirigent. Neben dem 
Orchester unterstützten ihn besonders Frl. 
Sellin und Frau Boennecken sowie die 
Herren vom Scheidt und Gent ne r. Starken 
Zuspruch findet auch die Neueinstudierung von 
Glucks „Orpheus*, dessen Titelpartie jetzt in 
Frl. Gollmer eine recht gute Vertretung ge¬ 
funden hat. — Kienzls „Kuhreigen“ hat bei 
der Erstaufführung einen starken Achtungserfolg 
errungen. Diese kolossal stilvolle (jeder Stil 
ist vorhanden) Oper von der reichen Französin 
und dem armen Schweizer kommt den Be¬ 
dürfnissen des Publikums so entgegen, daß 
man den engen Kontakt der Sentimentalität 
zwischen Bühne und Schauhaus nichtzerschneiden 
sollte. Hoffentlich klingt die Marseillaise recht 
oft in die Adventszeit hinein, derweilen kann 
man die „Ariadne“ hübsch studieren. Übrigens 
eine brillante und bühnenwirksame Aufführung, 
die der Oper alle Ehre macht. Frl. Uhr ist 
eine reizende Blanchefleur, Herr Hutt singt so 
schmelzend die hohen Noten seiner lyrischen 
Partie, daß einem das seltene Wort Ohren¬ 
schmaus in die Feder kommt. Kapellmeister 
Pollak brachte die Partitur zu sehr guter 
Geltung, Regisseur Krähmer zeigte sich als ge¬ 
schickter Regisseur. Karl Werner 

RAZ: Da der „Schmuck der Madonna“ als 
Zugoper gänzlich versagt hat, versuchte 
man es mit einer zweiten Neuheit, die ebenfalls 
im Rufe stand, an vielen deutschen Bühnen 
großen Erfolg gehabt zu haben. „Stella maTis“ 
von Alfred Kaiser ist aber in Graz gänzlich 
durchgefallen. Begreiflicherweise. Denn die 
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Dichtung bewegt sich in den ausgetretenen 
Pfaden verblaßter Romantik und hört dort auf, 
wo die Handlung anfinge, dramatisch zu werden: 
das hübsche, verwendbare dramatische Motiv 
„Untreue aus Treue“ (das Weib ergibt sich 
einem Manne, um den anderen zu retten) 
wird nämlich nicht ausgewertet, sondern der 
Autor geht dem Konflikt geradezu aus dem 
Wege, um mit dem aufgehenden Abendstern, 
der „Stella maris“, als ausgleichendem Faktor 
seine Dichtung zu beenden. Die Musik Kaisers 
spricht eine viel zu farblose — oft sogar ganz 
unverständliche — Sprache, um die Mängel des 
Buches etwa wettmachen zu können. Ein 
inniger Es-dur Sang der Hauptheldin im zweiten 
Akt vermag natürlich nicht für die langen, öden 
Strecken zu entschädigen. Zudem war das Werk 
noch sehr matt und farblos inszeniert worden, 
sodaß der Mißerfolg trotz der verhältnismäßig 
recht guten Besetzung der Hauptpartieen: Fanny 
Pracher (Marga), Ernst Fischer (Sylvain), 
Theo Strack (Yanik) und der trefflichen Or¬ 
chesterleitung von Ludwig Seitz völlig besiegelt 
wurde. — Zur Richard Wagner-Feier 1913 
wird ein Zyklus sämtlicher Werke, neu einstudiert 
und neu ausgestattet, vorbereitet. Zum „Lohen- 
grin“ sind jetzt noch „Tannhäuser“ mit Fritz 
Bischoff als sehr gutem Tannhäuser und 
Ernst Fischer als schön singendem Wolfram, 
„Der fliegende Holländer“ in etwas matter Auf¬ 
machung und wirklich gänzlich neu geschaffen 
„Tristan und Isolde“ hinzugetreten. Die „Tristan“- 
Ausstattung konnte sich sehen lassen, wenn 
auch das Hauptproblem der Inszenierung (ein 
reines Problem der Farbe) noch immer nicht 
gelöst erschien. Oskar Posa hat mit Feuer 
und Temperament dirigiert, ohne gerade in die 
Tiefe zu schürfen. Fanny Pracher war eine 
überwältigende Isolde, Fritz Bischoff ein 
tüchtiger, aber lange nicht vollendeter Tristan, 
Josef von Manovarda ein ausgezeichneter 
Marke. — An Neueinstudierungen länger nicht 
gegebener Werke sind „Madame Butterfly“ mit 
Emmy von Mortinger als lieblicher Frau 
Schmetterling und „Margarethe“ mit Theo 
Strack als recht annehmbarem Faust zu er¬ 
wähnen. Dr. Otto Hödel 

H ALLE a. S.: Die Neueinstudierung der 
„Götterdämmerung“ erweckte besonders 
starkes Interesse seitens der Kritik, weil die 
Vertreter der Siegfried- und Brünnhilde-Rolle 
diese Partieen zum ersten Male sangen. Während 
man Susanne Stolz — die im letzten Referat 
versehentlich in eine Lisbeth Stoll verwandelt 
wurde, was hiermit berichtigt sei — unbedenklich 
(weiteres fleißiges Studium vorausgesetzt) einen 
Wechsel auf die Zukunft ausstellen kann — ihre 
Brünnhilde gewann von Akt zu Akt an Bedeutung 
und Größe — möchte ich für Rudolf Salenius, 
unseren neuen Heldentenor, kein solches Schrift¬ 
stück unterzeichnen. Sein Organ klang doch 
an allen zarteren Stellen recht spröde und 
trocken. Glanzmomente waren nur seine 
Rückblicke im dritten Akt. Auch Erik van 
Horst zeigte als Günther eine recht modulations¬ 
lose Stimme und wie Salenius wenig Charakteri¬ 
sierungskunst. Ausgezeichnet war dagegen die 
Leistung von Franz Schwarz als Hagen, 
ebenso die von Margarete Bruger-Drews als 
Gutrune. Das Orchester spielte recht ungleich. 
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Unsere Theaterkapelle schien überanstrengt oder 
nicht gut zusammengesetzt zu sein. 

Martin Frey 

LJANNOVER: Die Königliche Oper brachte 
** Anfang November Audrans „Puppe“ als 
Novität. Die Handlung ist allerliebst, reich an 
komischen Szenen. Die Musik graziös, leider 
mehrfach banal, und als Ganzes recht oberfläch¬ 
lich. Aber das Werk gefiel in einer glänzenden 
Aufmachung und guten Besetzung der Haupt¬ 
rollen sehr, so daß ihm eine Anzahl Wieder¬ 
holungen gesichert sein dürften. 

L. Wuthmann 

K OPENHAGEN: Das Hauptinteresse des 
Opernpublikums beanspruchen die Gast¬ 
spiele Wilhelm Herolds; bei immer ausver¬ 
kauftem Haus singt der geschätzte Sänger die 
wohlbekannten Treffer seines nicht allzu großen 
Repertoires („Carmen“, „Cavalleria“, „Bajazzo“, 
„Lohengrin“, „Tiefland“). — Weniger konnte die 
neue Oper von August Enna, „Die Nach¬ 
tigall“, das Interesse fesseln, obschon sie beim 
Publikum am ersten Abend einen bedeutenden 
Erfolg hatte und Hervorrufe des Komponisten 
veranlaßte. Trotz Vorzügen auf orchestralem 
Gebiet fehlt es der Musik an tiefergehender 
Charakteristik und Wirkung; außerdem ist das 
Libretto ziemlich schwach und nützt die an und 
für sich guten Ideen (aus dem Märchen H. C. 
Andersens) nicht genügend aus. Die Aufführung 
muß lobend hervorgehoben werden. 

William Behrend 

I EIPZIG: Die Leipziger Oper brachte Walde- 
mar Wendlands dreiaktige komische Oper 
„Der Schneider von Malta“ in Urauf¬ 
führung heraus. Für den Text zeichnet Walter 
Schott verantwortlich, der die ethnologisch und 
künstlerisch Okzident und Orient verknüpfende 
Insel zu Milieustudien bereist hat. Er unterhält 
den Hörer in der mit Episodenkram und Moment¬ 
aufnahmen bunt durchwirkten Art der Vari6t6- 
Operette damit, daß um 1850 ein junges lebens¬ 
freudiges Schneiderlein Filippo unfreiwillig in 
eine — man weiß bei dem gegenseitigen patri¬ 
archalischen Einvernehmen absolut nicht, warum! 
— gegen den englischen Gouverneur gerichtete 
Verschwörung hineingezogen und ebenso unfrei¬ 
willig von ihr durch einen glücklichen Zufall 
losgesprochen und seinem resoluten Ninettchen, 
die von dem nach Schneiderart für sich beiseite 
gebrachten dreizehnten braunen Mantel der Ver¬ 
schwörer-Kunden schon Arges ahnte, anvermählt 
wird. Eine Liebesepisode zwischen der vornehmen 
Malteserin Gaeta und dem englischen Gouverneur 
sorgen für den nötigen lyrisch-sentimentalen, 
englische Militärburlesken für den nötigen Possen¬ 
einschlag. Wendlands, eines noch jungen ehe¬ 
maligen Humperdinck-Schülers, Musik ist sehr 
geschicktes, modernes Kunsthandwerk ohne per¬ 
sönliche Note. Gleich dem Text mit Episoden¬ 
kram überlastet, drückt sie durch ihre gleich¬ 
förmig dicke und unablässig mit Hochdruck 
arbeitende laute und aller echten Opera buffa- 
Leichtigkeit und Durchsichtigkeit bare Instrumen¬ 
tation derart auf den Text, daß jede Pointe 
verpuffen muß. Sie kennt kein Licht und Schatten, 
keine Haupt- und Nebensachen, sondern plätschert 
in geschwätzigem und aufdringlichem Gleichmaß 
dahin, das sich in Unterstreichung auch der 
kleinsten Pointen durch Instrumentationseffekte 


nach Bühnenanfängerart nicht genugtun kann. 
Der erste Akt mit seiner bunt zersplitterten 
Handlung fällt ganz ab. Den beiden anderen 
geben einige pikante arabisch- und italienisch¬ 
volkstümliche Einschläge und ein paar hübsche, 
namentlich lyrische Einzelepisoden gelegentlich 
interessantere Lichter. Nicht genug, um dieser 
für eine gute Provinzbühne, doch nicht für die 
Leipziger Oper geeigneten, erneuten, unzweifel¬ 
haften Talentprobe mehr als Tageserfolge zu 
versprechen. Die unter Marions — charakte¬ 
ristischerweise nicht unter des Oberregisseurs 
der Oper — lebendiger Regie stehende, hübsch 
inszenierte Aufführung unter Operndirektor 
Lohs es souveräner Leitung errang den üblichen 
lärmenden Leipziger Sonntags-Operettenerfolg. 
Carl Schroth stellte einen sympathischen und 
gesanglich vortrefflichen, im Spiel aber neben 
seiner großen und unscbneiderlichen Bübnen- 
erscbeinung zu deutsch-lyrischen und zu wenig 
possierlichen und putzigen Schneider, Luise 
Fladnitzer sein allerliebstes, energisches Bräut- 
chen hin. Das vornehme Liebespaar verkörperten 
Mizzi Marx und Erich Klinghammer mit 
vornehmem Anstand. Das Haupt der Ver¬ 
schwörer gab Max Klein in Maske und Spiel 
vorzüglich. Den genasführten Platzkomman¬ 
danten spielte Albert Kunze mit der ihm eigenen 
drastischen Komik ganz im Operettencharakter 
auf die Wünsche und Geschmäcker der Sonntags¬ 
galerie hin. Old Englands Garnison vertraten 
Sergeant Dick (Emil Zoller) und der dumm¬ 
schlaue Bopp (Philipp Schönleber) in ihren 
recht gezwungen humoristischen Episodenrollen 
aufs beste, wogegen Gaetas blasse Zofe (Luise 
Olbrich) die Beweglichkeit von der drolligen 
alten Tante Mimosa (Lucia Schläger) hätte 
lernen sollen. — Für unsere scheidende erste 
Koloratursängerin Vera Eich holz dürfte der 
lange gesuchte vollgültige Ersatz in der von 
Publikum und Kritik sehr warm aufgenommenen 
Frau Claire Hansen-Schultheß vom Weimarer 
Hoftheater nach Gastspielen als Gilda und Martha 
gefunden sein. Walter Niemann 

JlflÜNCHEN: Ein Gastspiel des Russischen 
Ballets, machte uns an drei Abenden mit der 
erlesenen Kunst dieser einzigartigen Mimik be¬ 
kannt. Ich konnte nur zwei von den drei Abenden 
besuchen, sah aber — mit Ausnahme der „Syl¬ 
phiden“ — das gesamte in München gespielte Pro¬ 
gramm: „Scheherazade“, „Kleopatra“, „Pavillon 
der Armida“, „Polowetzer Tänze“, „Geist der 
Rose“, „Karneval“. Musikalisch und als Gesamt¬ 
kunstwerke diskutierbar sind nur die drei letzten 
Werke, während die drei erstgenannten, so reiz¬ 
voll sie auch vielfach in den Bildern waren, 
durch stillose oder öde Musik das Ohr zu sehr 
beleidigten, als daß das Auge sich hätte un¬ 
gestörtem Genuß hingeben können. Desto 
Rühmenswerteres in jeder Beziehung ist von 
den drei letztgenannten Ballets zu berichten. In 
den „Polowetzer Tänzen“ aus Borodin’s Oper 
„Prinz Igor“, einem wilden Massentaumel, finden 
wir ganz jene eigenartige Vermischung von 
höchstem Raffinement und wildester Urwüchsig¬ 
keit, die vielleicht für das russische Wesen am 
charakteristischsten ist; in „Karneval“ und „Geist 
der Rose“ aber entzückt uns eine Grazie, die 
mehr romanischer Art ist, eine hinreißende 
„Charme“, deren Zauber man willenlos erliegt. 
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Zum „Geist der Rose a hatte man in glücklichster 
Weise Webers „Aufforderung zum Tanz* adap¬ 
tiert. Wie hier die beiden „Sterne“ des Ballets, 
Frl. Karsavina und Herr Nijinski tanzten, 
das war von einer elfenhaften Leichtigkeit, von 
einer bezaubernden Grazie, der gegenüber Worte 
ohnmächtig sind. Vielleicht noch entzückender 
war der „Karneval“ mit Schumanns recht 
geschickt instrumentierter Musik. Wie hier 
der Schumannsche Biedermeiergeist in eigen¬ 
tümlich-romantischer Weise sich vor unseren 
Augen enthüllt, ist wahrhaft bewundernswert. 
Wie die kleinen Gruppen sich binden und lösen, 
wie Pierrot und Colombine, Eusebius und 
Florestan, Chiarina und Estrella vorbeihuschen, 
das muß man gesehen haben, um selbst bei 
kühnster Phantasie einen Begriff von all den 
Zierlichkeiten zu bekommen, die in Schumanns 
Musik verborgen ruhen. Ist es nicht seltsam, 
daß gerade diese Russen uns den Geist der 
deutschen Romantik aus Webers und Schumanns 
Musik deuten müssen? Das Hoforchester unter 
der energischen Leitung des französischen Diri¬ 
genten Pierre Monteux hielt sich wacker, ob¬ 
wohl ihm ersichtlich der ungewohnte rhythmische 
Stil manches Werkes nicht behaglich war und 
viele orchestrale Feinheiten so nicht recht 
herausgebracht wurden. Mit besonderer An¬ 
erkennung ist vor allem auch des choreo¬ 
graphischen Leiters Michel Fokin, des künstle¬ 
rischen Leiters A. Benois und des Regisseurs 
Semenoff zu gedenken. Dr. Edgar Istel 

W IEN: Hermann von Waltershausens 
„Oberst Chabert“, hat an der Wiener Hof¬ 
oper einen succös d’ennui gehabt. Man hielt sich 
an die wirksame, straff, folgerichtig und nur ohne 
höhere, dichterisch intuitive Psychologie geführte 
Fabel vom totgeglaubten und zurückgekehrten na- 
poleonischen Obersten, der von seiner inzwischen 
wiedervermählten Frau zuerst verleugnet und dann 
durch ihre egozentrische Herzlosigkeit in den 
Tod getrieben wird, und nahm die innerlich arme, 
dürftige, aus tausend Flicken künstlich zusammen¬ 
gesetzte Musik in ihrer Lichtlosigkeit und ihrem 
spröden, gleichsam unwillig sich hergebenden 
Gesicker mit jener achtungsvollen Reserve auf, 
hinter der die Furcht vor dem etwaigen Verkennen 
eines nicht gleich zugänglichen modernen Wer¬ 
kes lauert. Also eigentlich, besser gesagt, ein | 
Feigheitserfolg. Und einer, bei dem diese Feig-, 
heit obendrein ganz unangebracht war: denn 
„modern“ ist der „Oberst Chabert“ nur in seinen 
Negationen, im Aufgeben der geschlossenen 
Form, der starken Gesangslinie, des prägnanten ! 
Rhythmus. Und ist sogar in seiner scheinbaren 
Leitmotivtechnik — die sich aber niemals zum 
bedeutsamen symphonischen Gewebe erhebt oder 
zu bildhafter Wirkung durch glückliche musi-' 
kalische Assoziationen gelangt — bloße Contre- 
fagon. Schon deshalb, weil die gewählten Motive 
an sich durchaus armselig und nichtssagend sind 
und einer Perzeption widerstreben, die dann, 
bei der Wiederkehr dieser Erinnerungsthemen, 
das Gedächtnis unterstützen sollte, das diesen 
beiläufigen, zufälligen, willkürlichen Wendungen 
widerstrebt: die Taktgruppen, die hier den 
Dienst des melodischen Symbols leisten sollen, 
sind durchaus ohne Prägnanz und ein ganz 
beliebiges Nacheinander von Tönen, die durch 
ebenso beliebige ersetzt werden könnten und 
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ebensolche Wirkung üben müßten. Oder viel¬ 
mehr ebensolche Wirkungslosigkeit. Denn nicht 
nur die Plastik 'der Erfindung fehlt, das sich 
Einbrennende einer zwingenden Tonfolge; es 
fehlt auch alles Überzeugende des musikalischen 
Zusammenhanges mit dem dramatischen. Man 
braucht nicht erst an Wagner zu denken, dessen 
Motive mit einer Kraft des Symbols und einer 
assoziativen Gewalt der Anschaulichkeit wirken, 
die sofort einen endgültigen, gar nicht mehr 
anders denkbaren Ausdruck des Darzustellenden 
bedeuten. Daß in dem ganzen „Oberst Chabert“ 
nicht ein Takt auf solcher Höhe der Bildner¬ 
kraft steht, darf keinen Vorwurf bedeuten: 
es bliebe wenig von der modernen Pro¬ 
duktion übrig, wollte man diesen Maßstab in 
Erfindung anlegen. Aber auch in diesen 
Werken, und selbst in den schwächeren, 
schwimmen in dem symphonischen Meer die 
Motive gleich bunten Quallen, die in ihren reiz¬ 
voll zarten Farben und ihrem Fluoreszieren das 
Phänomen des Meeresleuchtens auf das Orchester 
übertragen, und die man freilich nicht mit unter¬ 
suchenden Fingern berühren darf — weil sonst eine 
farblose, gallertartige Masse in der Hand bleibt, 
während das Orchester des „Oberst Chabert“ 
schon wie diese Masse wirkt: gestaltlos, breiig, 
unorganisch trotz aller ersichtlichen ernsten 
Anstrengung des Tondichters, zu größeren Ein¬ 
heiten aus all dem Musivischen zu gelangen. 
Er bat sichs nicht leicht gemacht, aber seine 
Arbeit war vergebens: die Wirkung wäre die 
gleiche gewesen, wenn dasGanze improvisatorisch 
durch beliebige melodramatische Tonkomplexe, 
durch Tremoli und Paukenwirbel, durch scharfe 
Pikkoloklänge, Tubendüsterkeit und Celesta¬ 
glitzern begleitet worden wäre. Eine gewisse 
Strenge und Herbigkeit ist dieser Partitur nicht 
abzusprechen, die schärfer als es das Werk 
bedingt, abzulehnen ist: der Improduktivität und 
Schönheitsverlassenheit dieser Musik halber, 
noch mehr aber, weil sie Mißverständnisse 
erweckt; weil auf den ersten Anschein hier 
Ergebnisse eines „modernen“ tondramatischen 
Verfahrens sind, während im Gegenteil hier ein 
Zurückschrauben auf die primitivsten Geräusche, 
zu der englischen „pantomime“ („sprich: pento- 
meim!“ würde Wippchen sagen) stattfindet. 
Und weil solche Mimicry gefährlicher für 
das Durchdringen des Echten ist als der offen¬ 
bare „Kitsch“. Das Werk wurde übrigens von 
Frau Weidt, den Herren Hofbauer, Schme¬ 
des, Stehmann, Corvinus und Breuer an¬ 
gemessen dargestellt, von Herrn v. Wymetal 
sehr hübsch inszeniert und von Herrn Fitelberg 
äußerlich temperamentvoll, aber unpräzise und zu 
wenig scharf und knapp in seinen ohnedies ver¬ 
schwimmenden Akzenten dirigiert. — In der 
Volksoper: Eugen d’Albert’s „Liebes- 
ketten“, eines jener Werke, in denen eine Fülle 
von Talent steckt, und über die man sich ärgert. 
Ärgert, weil so viel Aufwand an Geschick und 
Erfindung nur dazu dient, um im besten Falle 
„gutes Theater“ zu machen. Gewiß: nichts 
törichter, als die Geltung solcher Schöpfungen 
zu leugnen, die auf Unterhaltung und Spannung 
im guten Sinne losgehen, die keine Ewigkeits¬ 
werte beanspruchen, nur die gewisse angenehme 
Erregung, die ein paar Theaterstunden mit einem 
Zündstoff erfüllt, der freilich niemals oder zu 
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spät explodiert, abervielleicbtgeradedadurch Reiz 
ausübt: das Brennen der Lunte ist „spannender“ 
als der schließliche Knalleffekt. Nun — man 
riecht eben Lunte; alles ist pünktlich berechnet, 
Leidenschaft nach der Uhr, Eifersucht und ihre 
tragischen Folgen zum Aktschluß, dramatischer 
Gang nach dem Schrittzähler. Dazu kommt 
allerdings, daß Lothars Text reichlich wider¬ 
wärtig ist: weder dem schönen Lotsen, der 
zwischen drei Frauen steht, noch diesen Frauen 
selbst, deren eine — das exotische, aus geheimnis¬ 
vollen Fernen kommende, bewährte romantisch 
wilde Mädchen — sich für ihn opfert und den 
Hieb des von dem eifersüchtigen Gatten der 
anderen geschleuderten Mordbeils auffängt — 
keines dieser Wesen kommt uns nahe; es fehlt 
die seelische Brüderschaft, die uns bei jeder 
echten Schöpfung zu Mitlebenden und Mitleiden- j 
den macht — man bleibt „Zuschauer“. Was 
d’Albert als Musiker tun konnte, um das Gefühl 
solcher Leidenschaft zu wecken, hat er getan; 1 
in seiner Musik ist Blut, Temperament, Zug und 
Verve; einzelne Motive sind wirklich von schönem 
Schwung getragen, bretonische Melodieen geben 
dieser tönenden Atmosphäre etwas wie Salzluft 
und Brandungsstimmung; sein Orchester funkelt 
in flimmernden Farben, jeder Strich ist mit Sicher¬ 
heit hingesetzt, und es gibt Klangmischungen, die 
etwas unbedingt Suggestives haben, die in diese 
Filmdramatik echte seelische Momente tragen. 
Und doch Ärger? Mehr als je. Denn gerade 
von d’Albert möchte man anderes; möchte, daß 
dieser seiner Technik so sichere Tondichter sich 
nicht so wahllos verschwende, daß er mit spar¬ 
samerer und vornehmerer Meisterschaft auf dem 
Weg weitergehe, den er mit der „Abreise“ und 
„Flauto solo“ beschritten hat. Was nicht im 
Sinn einer Etikettierung gesagt sein soll; behüte 

— nichts ärger, als wenn einer sein eigenes 
Klischee gefunden hat. Aber d’Albert, der stets 
so übervoll scheint, daß er es einfach nicht aus¬ 
hält, zuzuwarten, bis ihm die rechte Dichtung 
ins Haus geflogen kommt, ist einer der ganz 
wenigen, von denen die deutsche Bühne Werke 
erwarten durfte, die mit Kunst, nicht nur mit 
Erfolg zu tun haben. (Ganz abgesehen davon, 
daß seine Rechnung nicht stimmt: auch der 
Erfolg bleibt aus, wenn die innere Wahrheit fehlt 

— und mag sie im Moment des Schaffens, in 
dem er sich selber über den Wert des Stofflichen 
seines Werks hinwegtäuscht, tausendmal dage¬ 
wesen sein. Beweis: die bei der vorzüglichen 
von DirektorSimons glänzend inszenierten Erst¬ 
aufführung der Volksoper — in der die Damen 
Engel und Ehrlich, die Herren Schipper und 
Ritter und Kapellmeister Auderieth Verdienst¬ 
lichstes leisteten — höchst stürmisch begrüßten 
„Liebesketten“ haben das Publikum nicht zu 
fesseln vermocht und sind schon wieder vom 
Wiener Spielplan verschwunden.) Und von 
d’Albert soll es noch immer weiter heißen: 
„Die Hoffnung lass' ich mir nicht mindern.“ So 
oft sie auch — durch ihn selber — über den 
Haufen geworfen wurde. Richard Specht 

KONZERT 

A ACHEN: Es gab wohl niemanden, der nach 
** dem Vorstellungskonzert des neuen Musik¬ 
direktors Fritz Busch im Sommer an eine 
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triste Wintersaison geglaubt hätte; nach dem 
2. Kammermusik - Konzert der Waldtbausen- 
Stiftung steht es fest, daß wir einen rechten 
Musiker von starkem Temperamentund lebhaftem 
Auffassungsvermögen gewonnen haben. Das 
Programm des 1. Abonnementskonzertes, das 
mit Strauß’ „Don Quixote“ und Mahlers Zweiter 
Symphonie zwei Werke brachte, die bisher ir. 
Aachen nicht gehört waren, zeigten einen Diri¬ 
genten, der, über einen umfangreichen Apparat 
leichthinblickend, das Wesen der Sache erfaßte und 
den inneren Kontakt zwischen Spielern und sich 
herzustellen wußte. Wer so ein Stück wie das 
Andante moderato schreiben kann, den möchte 
man gern für die absolute Musik ganz in An¬ 
spruch nehmen. Aber Mahler glaubte, seine 
Sterne leuchteten auf einem anderen Gebiete. 
Im ersten Kammerkonzert war das Capet- 
Streichquartett aus Paris angetreten. Beet¬ 
hoven spielen sie uns nicht zu Recht; zu 
weichliche, verzärtelte Auffassung. Schumann 
(A-dur) liegt ihnen erheblich besser. Nun gar 
Debussy, dessen Werk 10 (g-moll) von einer 
merkwürdigen Unruhe erfüllt ist. Es ist ein 
Drängen und Sehnen nach Erfüllung darin, so 
differenziert und für Feinnervige, daß auch die 
endliche Ruhe nicht im gewöhnlichen Sinne 
ausklingt. Im 2. Waldthausen - Konzert sang 
Ottilie Metzger Brahms und Schubert in 
trefflicher Auffassung, wenngleich die Stimme 
nach der Tiefe schon mehr Metall haben könnte, 
Busch begleitete sehr zart und mit den charak¬ 
teristischen Akzenten, die den Klavierspieler 
weder zur Hauptperson noch zum Untergebenen 
stempeln. Überrascht war man, ihn als Solisten, 
und zwar als fertigen Pianisten, zu treffen, der 
sich nicht scheute, mit zwei Rhapsodieen von 
Brahms zu debütieren. Auch im Forellen¬ 
quintett Schuberts fiel diese biegsame Art des 
Spielens auf. Prof. Liese 

A MSTERDAM: Die Hauptereignisse der in¬ 
gefangenen Saison waren ein Diepenbrock- 
Abend und ein Skrjabin-Konzert im Concert- 
gebouw unter Mengelber g’s Leitung. 
Diepenbrock, der Anfang September sein 
fünfzigstes Lebensjahr vollendete, ist wobl einer 
der bedeutendsten holländischen Komponisten, 
ein Mann von rastloser Tätigkeit, der zwar nicht 
schnell arbeitet, dessen der Öffentlichkeit über¬ 
gebene Werke aber alle von Bedeutung sind. 
Zur Aufführung gelangten eine Suite zu „Mar- 
syas“ (Mythische Komödie), Lieder mit Orchester, 
gesungen von Frau Noordewier, eine Hymne 
für Violine und Orchester, sehr schön von 
Konzertmeister Zimmermann gespielt, die 
Musik zu VondePs Tragödie „Gijsbrecht van 
Aemstel“ unter Mitwirkung unseres großen 
Schauspielers Willem Royaards als Deklamator 
und eine Hymne an Rembrandt für Sopransolo, 
Chor und Orchester. Diepenbrocks Musik ist 
immer vornehm und von meisterhafter Orche¬ 
strierung. Skrj abin’s „Prometheus“, in dem 
der Komponist ein neues Harmoniesystem ein¬ 
führt, ist nicht nach einem ersten Anhören zu 
verstehen. Vorläufig läßt sich nur erkennen, 
daß es ein Stück von glänzender Instrumenta- 
tionskunst ist. Das Publikum, das sich gar nicht 
in Skrjabin’s fremde Harmonienwelt hineinleben 
konnte, nahm das Werk sehr kühl auf. Weiter 
| brachte Mengelberg noch Erstaufführungen von 
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Regers Lustspiel-Ouvertüre und dem gewaltigen 
Prolog desselben Tondichters. — Kapellmeister 
Döpper dirigierte eine unbedeutende Tanz-Suite 
von nalcroze und sein eigenes anmutiges Cello¬ 
konzert, das, von Gerard Hekking herrlich 
gespielt, vom Publikum enthusiastisch aufge¬ 
nommen wurde. — Die bedeutendsten Kammer¬ 
musikkonzerte waren wohl das 300. Konzert des 
Böh mi sehen Streichq uartetts in Holland 
und das Auftreten der Clavecin-Spielerin Wanda 
Landowska im Verein mit dem hiesigen Geiger 
Niel Vogel und der Sopranistin Geertruida 
Vogel- van Vladerachen. Auch Yvette Guil- 
bert mit ihrer großen Vortragskunst hatte einen 
schönen Erfolg. Chr. Freyer 

OASEL: Als bedeutungsvolle Einleitung der 
^ Saison bot Adolf Hamm, unser hervor¬ 
ragender Münsterorganist, in sechs Orgelkon¬ 
zerten eine, durch vokale und instrumentale 
Einlagen gewürzte Folge von Werken klassischer 
und moderner Provenienz in vorbildlicher Aus¬ 
führung. —VielSchönesbrachten die beiden ersten 
Symphoniekonzerte, in denen Hermann 
Suter neben Beethovens „Erster“ und Haydns 
B dur Symphonie als Neuheiten Handels quell¬ 
frisches Concerto grosso in B-dur op. 3 No. 1 
in der Bearbeitung Max Regers, desselben 
Meisters eigenes „Konzert im alten Stil“, F-dur 
op. 123 und Friedrich Kloses liebenswürdigen 
„Elfenreigen“ in der ihm eigenen souveränen 
und doch verinnerlichten Art interpretierte. 
Solistisch bot Aaltje Noordewier-Reddingius 
Mozarts „Laudate Dominum“ und Bachs virtuos 
angelegte Kantate „Jauchzet Gott“ als Proben 
einer unübertrefflichen Gesangskunst, während 
Lula Mysz-Gmemer weder mit Mahlers 
wundervollen „Kindertotenliedern“, noch mit 
Gesängen von Schubert sonderlich zu erwärmen 
vermochte. — Reifste Kunst vermittelte ein 
Kammermusik-Abend des Lhotsky-(Sev£ik-) 
Quartetts speziell in der vollendeten Dar¬ 
bietung des Quartetts „Aus meinem Leben“ von 
Smetana. Gebhard Reiner 

DERLIN: Am Bußtag hat Siegfried Ochs an 
der Spitze seines Philharmonischen 
Chores die Bachsche Matthäuspassion 
zum ersten Male in Berlin ohne jegliche Kürzung 
aufgeführt. Mit Rücksicht auf den Umfang 
des Werkes war die Wiedergabe des ersten 
Teiles auf die Mittagsstunden, die des anderen 
auf den Abend gelegt worden. Ähnlich ist ja 
auch Bach selber verfahren, wenn er die beiden 
großen Abschnitte seines ausgedehnten Werkes 
auf den grünen Donnerstag und den Karfreitag 
verteilte. Gewiß ein verdienstlicher Gedanke: 
die unverkürzte Aufführung dieser Matthäus¬ 
passion, die ja wie kein anderes Werk seines 
Schöpfers in den breitesten Schichten des 
deutschen Volkes feste Wurzel geschlagen hat. 
Einige der meist gestrichenen Arien, wie die in 
B „Mache dich, mein Herze, rein“ oder die in d 
„Komm, süßes Kreuz“ (beide für Baß im zweiten 
Teil) sind es ihrem Gehalt nach wahrhaftig 
wert, einmal gesungen zu werden, und erst recht 
die Choräle, die in der eigenartigen harmonischen 
Fassung gerade an der Stelle, wo sie Bach hin- 
gesetzt hat, von packender Wirkung sind. Der 
Philharmonische Chor, der ja die Matthäuspassion 
zum ersten Male in den Bereich seiner Konzerte 
aufgenommen hat, mußte mit seinem, Dirigenten 
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eine mühsame Arbeit hinter sich haben, ehe er 
dieses Werk, so wie er es erreicht hat, in seine 
Gewalt bekam. Ober die Auffassung des Diri¬ 
genten läßt sich allerdings in vieler Hinsicht 
rechten. Das Zeitmaß des ersten großen Chores 
habe ich noch niemals so eilig gehört wie dies¬ 
mal, und ich habe das Werk doch an ver¬ 
schiedenen Orten unter recht verschiedenen und 
zum Teil hochbedeutenden Dirigenten erlebt. 
Mir schien der Satz durch die schnelle Tempo- 
nahme an Größe, an Wucht zu verlieren. Auch 
die Erzählung des Evangelisten überhastete alles 
derartig, daß von Ausdruck kaum noch die Rede 
sein konnte. Nur an wenigen Stellen vermochte 
der Tenor seinem Empfinden bei dem, was er 
zu berichten hatte, zu seinem Rechte zu ver¬ 
helfen. Ganz besonders aber mußte die Aus¬ 
führung der Choräle befremden. Sie sind doch 
einer idealen Christengemeinde in den Mund 
gelegt, die ganz gewiß in ihrer Gesamtheit nicht 
so detailliert, so pikant zugespitzt im Ausdruck 
des Wortes ihre Kirchenlieder mit Orgel¬ 
begleitung singt. Kaum eine, doch von Bach 
selbst hingesetzte Fermate zum Schlüsse der 
Verszeilen wurde beachtet, sondern eilig darüber 
hinweg gehastet. Felsenfest steht Bach mit 
seinem Geiste, mit seiner Anschauung auf dem 
Boden des protestantischen Kirchenbewußtseins; 
aus ihm heraus sind unsere Kirchenlieder 
geboren und sie müssen erst recht in der Bach- 
schen Musik gesungen werden, wie sie eine 
ideale Kirchengemeinde singen würde. Ein 
Beschleunigen und Verzögern des Zeitmaßes, 
ein raffiniertes An- und Abschwellen, ein Heraus¬ 
arbeiten einzelner Gedankenwendungen im Texte 
verbietet sich im Kirchengesang mit Orgel¬ 
begleitung von selber. Während der nun vor 
bald hundert Jahren erfolgten Neubelebung der 
Bachschen Kirchenmusik, speziell auch der 
Matthäuspassion, hat sich durch unausgesetzte 
Arbeit eine Art Tradition für die Ausführung 
gebildet, an der nicht gut zu rütteln ist. Wo 
Siegfried Ochs an ihr festhielt, wie z. B. bei 
Wiedergabe der Choreinsätze in den lyrischen 
Tenorgesängen des ersten Teiles, der beiden 
großen Chorsätze in E und c, hat sein Chor 
wieder ganz herrliche Leistungen hingestellt; 
wo er aber sich von der traditionellen Auf¬ 
fassung entfernte, tat er nicht gut daran, ihr 
seine individualistische, sich allzu weit von dem 
Empfinden einer protestantischen Kirchen¬ 
gemeinschaft entfernende Auffassung gegenüber¬ 
zustellen. Eine stattliche Schar von Solo¬ 
kräften, wohl die besten, die zu haben waren, . 
war für diese Aufführung gewonnen worden. Alle 
überragte durch stilgerechte Größe und Reinheit 
der Empfindung Johannes Messchaert als 
Christus. Keiner der Zuhörer wird vergessen, 
wie dieser Sänger den letzten Leidensruf am 
Kreuze gegeben hat; ihm ebenbürtig der ihn 
wiederholende Evangelist Felix Senius, der 
diesmal nur an wenigen Stellen seine hohe 
Künstlerschaft zu zeigen vermochte. Der andere 
Tenor, Anton Bürger, gefährdete durch arges 
Unreinsingen an mehr als einer Stelle das Wohl¬ 
gelingen der Aufführung. Im Sopran er¬ 
freuten A. Noordewier-Reddingius und 
Klara Senius, im Alt Emmi Leisner und 
Maria Philippi durch stilgerechte Auffassung 
und warmes Empfinden-. Lm Baß wirkten die 
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Herren Stephani, Lederer - Prina und der schönsten Sätze, die der Meister geschaffen 
Harzen-Müller. 100 Knabenstimmen aus dem hat. — Das 4. Nikiscb-Konz ert begann mit 
Domchor sangen im Eingangschor den cantus Liszts seltener gespielten symphonischen Dich- 
firmus des Passionschorals. Bernhard Irrgang tung „Die Ideale“, die einst, als Bülow sie als 
und Max Seiffert bedienten Orgel und Klavier Novität in der Singakademie dirigierte, zu einem 
im Sinne des Dirigenten. Im Philharmonischen kleinen Skandal Veranlassung gab. Alsdann 
Orchester taten sich die Solisten als treffliche spielte Willy Heß Joachims Violinkonzert in 
Künstler auf den verschiedenen Instrumenten ungarischer Weise mit voller Beherrschung der 
hervor. — Den Totensonntag feierte die Sing- bedeutenden technischen Schwierigkeiten, geistig 
akademie unter Leitung Georg Schumanns lebendig und kraftvoll in der Tongebung; er riß 
durch eine Aufführung zweier Kantaten von die Hörer zu enthusiastischem Beifall hin. Den 
Bach: „Wachet auf, ruft uns die Stimme“ und Schluß bildete die Dritte von Brahms. Fiedler 
„O Jesu Christ, mein’s Lebens Licht“ sowie hatte das nämliche Werk erst kürzlich mit dem 
des Deutschen Requiems von Brahms, das jetzt nämlichen Orchester aufgeführt, und es war 
auch zum festen geistigen Besitz dieses Chor- interessant, zu vergleichen, wie verschieden in 
Vereins gehört. In der ersteren Kantate wurden Auffassung und Ausarbeitung die beiden Diri- 
die Soli von Anna Stronck-Kappel (Sopran) genten dies Werk den Hörern vorführten. Auch 
und Thomas Denys (Bariton) sinngemäß aus- unter Nikisch wirkte das Werk faszinierend auf 
geführt, ebenso wie die Soli in dem Brahmsschen das Publikum, das dem Dirigenten zum Schlüsse 
Werk, ln der zweiten Bachschen Kantate, zujubelte. E. E. Taub ert 

deren Begleitung von einer Gruppe Blas- Ernst von Dohnänyi, Henri Marteau und 
Instrumente durchzuführen ist, zeigten die Hugo Becker brachten an ihrem ersten Trio- 
Künstler aus dem Philharmonischen Orchester Abend Beethovens aus dem Konzertsaal so gut 
wieder ihre Meisterschaft in der Behandlung wie verschwundenes Trio op. 1 No. 1 wieder 
ihrer Instrumente. Der Chor klang voll und saftig, zu Ehren. Auch Saint-Saens* Violoncell-Sonate 
natürlich auch in der feineren Nüancierung der in c-moll op. 32 wurde so vortrefflich vor¬ 
dynamischen Schattierungen — eine erhebende getragen, daß man vergessen konnte, daß dieses 
Feier des zur Einkehr mahnenden Toten- Werk in der Hauptsache doch nur Salonmusik, 
sonntags. — Leo Blech dirigierte an der Spitze freilich geistreiche und klangschöne, ist. Am 
des Philharmonischen Orchesters, dem sich eine Schluß des Programms stand Schumanns Klavier- 
Schar von bedeutenden Solisten zugesellt hatte, quintett (2. Violine: Licco Amar; Bratsche: 
sowie des Gemischten Chores (Rudolf Fiering) Edward Kreiner). — Auf die Höhe reinster, 
und des Anna Wüllnerschen Frauen- erhabenster Kunst führte wieder der zweite 
chores eine Aufführung des Byronschen Beethoven-Abend des Brüsseler Streich- 
„Manfred“ mit der Musik von Robert Schu- quartetts; namentlich die langsamen Sätze 
mann. Ludwig Wüllner sprach die Partie des von op. 59 No. 1 und 127 können gar nicht 
Manfred, Carl Mayer führte die des Erzählers, vollendeter vorgetragen werden. — Recht brav 
des Jägers, des Abtes und der Nemesis, Anna spielte das im Vorjahre gegründete Konewsky- 
Wüllner die der Astarte und der verschiedenen Quartett; Eugenie Konewsky hat an derselben 
Geister durch. Der Schumannschen Musik war Stelle nur die Violoncellistin Marie Hahn be- 
Schuberts Unvollendete in h vorangesetzt worden, halten, der ebenso wie ihr Kraft zu einem 
— Seinem ersten Brahms-Abend hatMax Fiedler richtigen Forte mangelt; die frühere zweite 
einen zweiten folgen lassen, in dem er die Tra- Geigerin, Gertrud Rohloff, ist zur Bratsche 
gische Ouvertüre und die Symphonieen in F und übergegangen und durch Lydia Protassoff- 
e dirigierte. Von demselben Enthusiasmus be- Kmitto gut ersetzt worden. Zarte Stellen ge- 
seelt, mit dem der Dirigent die Brahmssche lingen den Damen, deren schwache Seite die 
Musik anfaßt, spielten unsere Philharmoniker Rhythmik ist, sehr gut; sie spielten Hugo Kauns 
wahrhaft hinreißend; das Publikum, das sich bemerkenswertes op. 41, das Klavierquartett 
zahlreich eingefunden hatte, bereitete den Aus- op. 60 von Brahms mit dem ausgezeichneten 
führenden zum Schluß wahrhaft stürmische Pianisten Leonid Kreutzer und Borodin’s 
Ovationen. Es war in der Tat ein herrlicher. Zweites Quartett. Wilhelm Altmann 

Abend, an dem der Genius des Meisters seine Das Böhmische Streichquartett bot an 
Macht über den Hörer ausübte, wie nur in seinem ersten Abend zwischen Haydns d-moll 
seltenen, glücklichen Momenten. — Richard op. 76 No. 2 und dem g-molt Klavierquartett von 
Strauß bestritt das Programm des 3. Symphonie- Brahms (mit Joseph Lhövinne am Ibach) ein 
konzertes der Kgl. Kapelle mit der Siebenten Werk seines Sekundgeigers Josef Suk als Neu- 
(E) von Bruckner und der in A von Beethoven; heit. Dieses Streichquartett op. 31 wandelt auf 
dazwischen hatte er eine Reihe von Deutschen den verschlungenen Pfaden der jüngsten Fran- 
Tänzen gelegt, die Mozart einst für die Redouten zosen und Russen und hinterläßt bis auf einige 
der österreichischen Aristokratie komponierte, wenige Stellen, in denen ein schwacher Abglanz 
entzückende kleine Stücke voll anmutiger Me- herzhaft bönmischer Musizier- und Melodie- 
lodik und Harmonik,dazu ganz reizvoll instrumen- freudigkeit verschämt durchschimmert, infolge 
tiert. Gerade für diese kleinen Leckerbissen seiner erquälten und gekünstelten Tonsprache 
legte sich der Dirigent mit seiner künstlerischen einen nichts weniger als erfreulichen Eindruck. 
Persönlichkeit nachdrücklich ins Zeug, so daß Gleich anderen Modernen treibt Suk in diesem 
er mehrere doppelt spielen lassen mußte, mehr Quartett die Enthaltsamkeit in puncto Erfindung, 
als für die beiden großen Symphonieen, die, wie Sinnenfälligkeit und Konzentration bis zur Grenze 
mir schien, das Orchester aus eigener Initiative der Totalabstinenz. Für diese, sicherlich ge- 
zur Geltung brachte. Wärmer dirigierte Strauß wollte, Zurückhaltung vermag der Gedanken- 
daraus nur das Brucknersche Adagio in cis, einen inhaltjdes lediglich auf Farbenwirkung gestellten, 
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improvisatorisch anmutenden und über Ansätze 
nicht hinauskommenden Werkes leider keines¬ 
wegs zu entschädigen. — Der spezifisch böh¬ 
mischen Note entbehrt auch das Requiem von 
Anton Dvoräk, das der Neue Oratorien- 
Chor am Bußtag zum erstenmal in Berlin vor¬ 
führte Aber freilich nur aus dem Grunde, weil 
hier ein Meister an und mit seinem Stoff sich 
über das Nationale hinaus zum allgemein 
Menschlichen emporgerungen hat. Das unge¬ 
mein klar gestaltete, melodieenreicbe Werk 
fesselt von Anfang bis zu Ende durch die innige, 
ehrliche Sprache seines Schöpfers, der sich 
nicht gewaltsam reckt und streckt, sondern inner¬ 
halb der natürlichen Grenzen seiner Begabung 
dem alten Text in seiner Weise tönenden Aus¬ 
druck zu verleihen unternimmt. Dvofäks Requiem 
weis» keine überwältigenden, mit elementarer 
Wucht fortreißenden Höhepunkte auf, vor allem 
keine, die durch glänzende äußere Mittel sich 
erzielen lassen, aber ein belebender und er¬ 
wärmender Hauch wahren, echten Empfindens 
weht einem daraus entgegen, eine wohltuende 
künstlerische Übereinstimmung zwischen Wollen 
und Können ist in ihm zu spüren. Daraus 
erklärt sich die nachhaltige Wirkung dieser 
geistlichen Musik, deren Kenntnis für die 
Würdigung der künstlerischen Gesamtpersön¬ 
lichkeit Dvoräks unentbehrlich ist. Alexander 
Weinbaum hat sich mit der Einführung des 
interessanten Werkes ein unbestreitbares Ver¬ 
dienst erworben. Die sorgfältig vorbereitete 
Aufführung, deren instrumentalen Teil das Neue 
Symphonie-Orchester besorgte, nahm besonders 
in chorischer und solistischer (Minnie Nast, 
Paula Weinbaum, Richard Fischer, Anton. 
Sistermans) Hinsicht einen vortrefflichen 
Verlauf. — Das Programm des3. Weingartner- 
Konzerts mit dem Blüthner - Orchester in 
Fürstenwalde umfaßte die Pastorale, die 
„Egmont“-Ouvertüre und die Siebente. Es war, wie 
mir berichtet wird, ein Sieg auf der ganzen Linie, 
den Weingartners glänzende Dirigentenbegabung, 
über manche materielle Unvollkommenheit des 
von ihm geführten, durch sein begeisterndes 
Beispiel allerdings zur Hergabe des Letzten an¬ 
gefeuerten Instrumentalkörpers triumphierend, 
abermals erfocht. — Das vom Vorjahre bestens 
bekannte, mit Schwung, Temperament und Ge¬ 
fühl musizierende Ungarische Trio (Gabriel 
von Zsigmondy, Emil Telmänyi,. B61a von 
Csuka) brachte außer Brahms (c-moll op. 101) 
und Schubert (Es-dur op. 100) eine fünfsätzige 
Suite von Nicolaus Radnai zur Erstaufführung, 
eine Komposition vonsebrneuzeitlichem Habitus, 
d. h. reizvoll in harmonischer und koloristischer 
Hinsicht, aber in der Thematik kurzatmig und 
nicht gerade strotzend von Erfindung. 

Willy Renz 

Im 1. Abonnementskonzert der Herren Zajic 
und Grünfeld hörte ich mit Moritz Mayer- 
Mahr am Flügel Dvoräk’s c-moll Trio in guter, 
teilweise hervorragender Ausführung. Arthur 
van Eweyk steuerte einige Schumann- und 
Schubert-Lieder bei. — Norah Drewett war 
mir als eine geschmackvolle Pianistin bekannt. 
Jetzt spielte sie mit den Philharmonikern unter 
Leitung Carl Friedbergs neufranzösische 
Musik. Ich hörte Debussy und Emile R. Blanchet. 
Die „Danses“ des ersten wie das Konzertstück des 
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anderen Komponisten sind denkbar empfindungs¬ 
arme, zerfahrene, kurz höchst unerfreuliche 
Werke. Es ist keine Empfehlung für die Piani¬ 
stin, daß sie sich für solche Machwerke inter¬ 
essiert. — Ernst Mehl ich ist ein junger Kom¬ 
ponist, der sich bestrebt, gesund und vernünftig 
zu arbeiten. Seine Erfindung geht oft noch zu 
getreulich die Wege großer Vorbilder, z. B. 
Brahms; oft ist sie noch ganz unpersönlich. 
Ich glaube aber, daß sich Mehlich zu einem 
achtbaren Komponisten entwickeln kann. Den 
besten Eindruck machten mir einige kleine 
schlichte Lieder und ein Quartett op. 8. Dagegen 
fand ich in den Phantasievariationen über ein 
eigenes Thema kein bemerkenswertes Vermögen, 
ein Thema charakteristisch umzugestalten. Um 
die Vorführung der Werke machten sich ver¬ 
dient Meta Zlotnicka (Gesang), Leo Kesten¬ 
berg (Klavier) und die Loe vensohnsche 
Vereinigung für Kammermusik. — Paul 
Gold Schmidt hat sich zweifellos vorteilhaft 
entwickelt und ist schon ein Pianist von guter, 
teilweise bedeutender musikalischer Eigenart 
geworden. Freilich hörte ich ihn nur in Schu¬ 
mann und Chopin; doch was er hier bot, war 
alles gut, teilweise vollendet. 

Hermann Wetzei 

Gertrud Assenheimer ist eine Sängerin 
mit gut gebildeter, sympathischer Stimme und an¬ 
genehmen Vortragsmanieren; besonders leichtere 
Lieder gelingen ihr ausgezeichnet. — Mira 
Tawrowsky (Violine) beherrscht ihr Instrument 
noch nicht so, wie man es im Konzertsaal ver¬ 
langt. Dasselbe muß man leider auch noch 
immer von dem mitwirkenden Pianisten Heinrich 
Maurer sagen, obwohl er gegen früher unver¬ 
kennbare Fortschritte gemacht hat. — Klara 
Kuske ist ein beachtenswertes Klaviertalent. 
Was sie bot, war allerdings noch nicht reife 
Kunst, jedoch gab es viele Stellen, die aufhorchen 
ließen. Vor allem ist noch die Technik weiter 
zu vervollkommnen. — Sigfrid Karg-Elert 
kämpft schon seit Jahren mit Energie um die 
allgemeine Anerkennung als Komponist. Am 
Totensonntag veranstaltete er wieder einen 
Kompositionsabend. Es würde zu weit führen, 
auf die lange Reihe seiner Werke einzeln einzu¬ 
gehen. Der Gesamteindruck, den ich an diesem 
Abend empfangen habe, war der, daß Karg-Elert 
unstreitig zu unseren begabtesten lebenden 
Komponisten zu zählen ist. Er besitzt geniale 
Einfälle, die leider zu oft infolge mangelhaften 
Formgefühls verblassen. Am schönsten wirkten 
seine Harmoniumkompositionen und die vier 
Lieder, von denen die „Strandtragödie“ infolge des 
herrlichen Schlusses ergreifend ausklang. Außer 
dem Komponisten, der neben dem Harmonium 
auch das Klavier meisterlich beherrscht, wirkten 
noch mit bestem Gelingen mit; Gertrud Lange- 
Breslau (Gesang), Paula Simon-Herlitz (Har¬ 
monium) und der vortreffliche Geiger Alexander 
Schmuller. — Helene Obroüska gehört zu 
den guten Durchschnitts-Pianistinnen. Für 
schwierigere Stücke reicht ihr Können nicht aus, 
leichtere dagegen trägt sie sehr hübsch vor. — 
Ein gemeinsames Konzert veranstalteten Hannah 
Lorleberg-Schnell (Klavier), Friederike Hai¬ 
feld (Klavier) und Carl Gillmeister (Baß). 
Die beiden Damen spielten ihre Stücke für zwei 
Klaviere, die sie si^pjij^ljijfif^^r Mühe eingeübt 
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hatten, korrekt herunter, ohne auch nur im ge¬ 
ringsten in die Tiefe zu gehen. Der Sänger wirkte 
mit seinen gänzlich veralteten Vortragsmanieren 
etwas sonderbar. Um seinen tiefen kräftigen Baß, 
der jedoch der feineren Kultur entbehrt, ins 
rechte Licht setzen zu können, verschleppt er 
stets das Tempo, sobald er tiefere Lagen erreicht, 
damit der Zuhörer recht lange seine „enorme 
Tiefe“ bewundern kann. — Eine sympathische Er¬ 
scheinung ist der Sänger Dr. Carl Ludwig Lauen¬ 
stein (Tenor). Er besitzt einen intelligenten 
Vortrag und eine glänzende kräftige Hohe. Die 
Mittellage könnte etwas tragkräftiger sein; auch 
schien der Sänger anfangs zu befangen, um 
seine Stimmittel zu voller Geltung bringen zu 
können, Max Vogel 

Tilly Koenen sang Schubert und Schumann. 
Sie hatte leider zu sehr mit ihrem Organ zu 
kämpfen und so zeigte sie sich vorzugsweise j 
als Meisterin ihres technischen Apparates; 
sonst vermochte sie nur ihr treues Publikum 
zu begeistern. Die geschätzte Künstlerin l 
sollte sich aber in der Folge vor einem ge- j 
wissen Lieder-Primadonnentum hüten. In der 
Manier wird das Süße leicht süßlich, das Zarte 
fad und am Ende die Kunst künstlich. — Mischa 
Piastro’s Geigenton ist groß, oft schön, nament¬ 
lich im Ausklingen. Sein technisches Können 
zeigte er besonders in der Dritien Sonate von 
Bach, die er aber vorerst nicht zu gestalten 
vermag. Gerade in diesen scheinbar handwerk¬ 
lichen Stücken sollten die Geiger die „Arbeit“ 
vergessen machen. — Karl Kämpf, der an 


I eigentliche Gesangskultur und die unerläßliche 
Sinnlichkeit des Materials. — Jascha Sußmann 
hat sich in der letzten Zeit vortrefflich ent¬ 
wickelt. Seine Kantilene ist süßer, sauberer 
und schlichter geworJen, während sein Passagen¬ 
spiel immer noch an Reinheit und Gediegenheit 
manches zu wünschen laßt. Auch die Freude am 
dargebotenen Kunstwerk an sich sollte be> ihm 
künftighin s.ich besser entfalten, damit nicht das 
Orchester bei Mozart (A-dur Konzert letzter Satz) 
Mühe habe, geistvoll zu sein. — Dora Bern¬ 
steins Stimme (Mezzosopran) klingt im Forte 
leider zu scharf und stört dadurch den intel¬ 
ligenten Vortrag, der namentlich in neckischen 
Liedern sehr anmutig ist. Arno Nadel 

Oskar Fried begann sein 2. Symphonie¬ 
konzert mit der Er>tauflührung einer sympho¬ 
nischen Dichtung „Lebenstanz“ von Frederick 
Delius. Das Werk soll vom menschlichen 
Streben und Schaffen, von all seinen Kämpfen 
und Siegen erzählen. In kühner Harmonisation 
und fein ziselierter Instrumentierung zieht eine 
Reihe musikalischer Stimmungsbilder am Hörer 
vorüber, die bald dramatisch-bildkräftig, bald in 
lyrischer Breite ein einziges, beständig sich 
änderndes Thema variieren. Ein aphoristisches 
Phantasiegebilde erklingt, das interessiert und 
, anregt, das aber keinen nachhaltigen Eindruck 
' auslöst. Mit dem Ausklang der Tondichtung 
scheint auch ihre Augenblickswirkung verloren 
zu sein. Fried dirigierte das Werk mit großem 
Temperament. Ebenso schwungvoll und groß¬ 
zügig interpretierte er danach Berlioz* Phan- 


einem ganzen Abend eigene Kompositionen hören 
ließ, bestätigte abermals, daß er wohl ein ge¬ 
fälliges Formtalent und solides Können besitzt, 
daß es ihm aber trotz ehrlichster Mühe nicht ge¬ 
lingen will, seine eigene Seele reden zu lassen. 
Es ist einfach unerklärlich, wie ein moderner 
Komponist, der ernst genommen werden möchte, 
darauf verfallen kann, uns von „Elfen und 
Gnomen“ zu künden. Die Mitwirkenden, Elsa 
Dankewitz (als Veranstalterin des Abends), 
Celeste Chop-Groenevelt, Paul Bauer, Wil¬ 
helm Guttmann, Paul Treff und der Kom¬ 
ponist selbst boten liebevolle, zum Teil wohl¬ 
gelungene Leistungen. — Ossip Gabrilowitsch 
als Pianist und Leonid Kreutzer als Dirigent 
unternehmen es, „Die Entwickelung des Klavier- 
Konzertes“ den Berlinern vorzuführen. Der 
erste Abend brachte die Konzerte g-moll von 
Bach, d-moll von Mozart und c-moll von 
Beethoven. Das Ergebnis war wenig befriedigend. 
Gabrilowitsch ist nicht Persönlichkeit genug, um 
allen großen Meistern gerecht zu werden. Seine 
weiche, nervöse Natur und seine hervorragende 
Treff- und Anschlagskunst drangen bei Mozart 
und im langsamen Satz des c-moll Konzerts noch 
am erfreulichsten durch. Dem gespenstischen 
Beethoven des 1. Satzes aber ist er nicht ge¬ 
wachsen. Dies gilt auch für den Dirigenten, 
der quasi ein retardierendes Moment bildet, 
was auch nicht wenig dem Zusammenspiel 
schadet. Besonders die letzten Sätze kamen 
ziemlich unglücklich heraus. Man kann nach 
alledem auf das Weitere nur mit halbem Mute 


gespannt sein. — Wilhelm Guttmann, ein 
Baß-Bariton von dunkler, fast dumpfer Tonung, 
singt mit Intelligenz undLKunstsinq, namentlich 


Modernes. 



tastische Symphonie, die in seiner lebensvollen 
Wiedergabe begeisterten Beifall fand. Als 
Solistin wirkte Gertrude Foerstel mit, eine 
der begabtesten und musikalisch sichersten 
Sängerinnen unserer Zeit. Ihre glockenreine 
Stimme und klanggesättigte Tongebung vereinen 
sich zu einem Eindruck, den man nicht wieder 
vergißt. — Josephine Kraus besitzt keine sehr 
ergiebige Stimme und steckt noch dazu zu sehr 
in den Anfängen, daß man vorläufig nur ein 
ernstes Weiterstudieren raten kann. — Viel 
Beifall fand bei seinen Hörern das 1 diesjährige 
Konzert des Kotzoltschen Gesangvereins. 
Ich hörte Chöre von Dowland, Mylius und Haydn, 
die durchweg sorgfältig und sicher einstudiert 
waren und dem Dirigenten Leo Zellner großen 
Beifall einbrachten. Die Leistungen der mit¬ 
wirkenden Solisten konnten dagegen höheren An¬ 
sprüchen nicht genügen. Für solche Chor¬ 
konzerte ließen sich wohl leicht tüchtigere 
Virtuosen engagieren. — Wenig Ausbeute bot der 
Kompositionsabend von Ferdinand Scherber. 
Seine Serenade für Oboe, Klarinette und Baß¬ 
klarinette mag ihrer klanglichen Kuriosität und 
der gewandten Satztechnik wegen noch passieren, 
trotzdem sie in der Ausnutzung und Aufstellung 
der verschiedenen Klangregister nicht gerade 
glücklich ist, aber die folgenden, von Ellen Sar- 
sen und Robert Spörry gesungenen Lieder 
brachten wirklich nirgends positive Werte, Sie 
klangen wie eine inhaltsarme und leere Text¬ 
einkleidung. Besser wirkte die von Ary van 
Leeuwen virtuos geblasene Flöten-Sonate, die 
vor allem jenes dankbare, allerdings schon 
genugsam bekannte Passagenwerk aufstellt, das 
unsere »Flötisten, vpn solchen Arbeiten verlangen. 
— Ein^^ßinl£ft n ?nit Orchester, das Alfred 
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Sittard im Bluthnersaal veranstaltete, stellte 
die Frage nach der Berechtigung dieser Kunst¬ 
gattung. Das Programm enthielt ein Orgelkonzert 
Handels, dann Bossis in letzter Zeit viel gespieltes 
Konzert in a-moll und Liszts Phantasie und Fuge 
„Ad nos ad salutarem undam“ in einer Orchester¬ 
bearbeitung von Hugo Kaun. Sobald diese 
Konzerte dialogartig nach Händelschem Muster 
entworfen sind, läßt sich gegen die Literatur 
gewiß nichts Vorbringen; anders steht es aber 
bei den in moderner, durchbrochener Instrumen¬ 
tation gehaltenen Stücken. Der Klang der Orgel, 
die schon an und für sich ein kleines Orchester 
darstellt, verbindet sich nur schlecht mit dem 
modernen Orchester und verliert oft an Selb¬ 
ständigkeit und Bedeutung. Auch an eine 
Weitung ihres Ausdrucksgebiets, an die Dar¬ 
stellung freudiger Affekte in moderner Auf¬ 
machung, kann ich nicht recht glauben. Die 
Wiedergabe der genannten Werke durch Sittard 
war geradezu vollendet; schöner, ausdrucksvoller 
und virtuoser habe ich diese Stücke nie gehört. 
— Mit einer Erstaufführung von Haydns 
Oratorium „Tobias* Heimkehr“ stellte sich 
der Charlottenburger Bürgerchor vor. 
Haydn hat das im Jahre 1774/5 für Wien ge¬ 
schriebene Werk, das ursprünglich im neapolitani¬ 
schen Zuschnitt entworfen war, späterhin durch 
Hinzufügung neuer Chöre wirkungsvoller gefaßt 
und es von Neu komm nochmals überarbeiten 
lassen, um es dem Zeitgeschmack des erwachen¬ 
den 19. Jahrhunderts mehr anzupassen. In 
dieser Bearbeitung kam das Stück zu Gehör. 
Nach dem Klavierauszug zu urteilen, kann das 
Oratorium mit seiner unscheinbaren, überlang 
ausgesponnenen Handlung kein großes Interesse 
mehr beanspruchen. Höchstens die Chöre und 
einige Arien, wie die des Tobias „Wenn mir von 
deinen Lippen“ und des 1 obit „Es kann ja nicht ge¬ 
schehen“, zeigen die reiche Erfindungskraft und 
Gestaltungsgabe der späteren Oratorien. Von der 
Wiedergabe des Werkes, die ich einer anderen 
Musikaufführung wegen nicht hören konnte, 
wird mir von fachmännischer Seite berichtet, 
daß der Dirigent, Richard Kursch, die Chöre 
sicher und gut einstudiert hatte und daß die 
Chorstimmen klar und frisch klangen. Wie mir 
weiter geschrieben wird, boten unter den Solisten 
Felix Senius und Paula Wein bau m die besten 
Leistungen. Die übrigen Partien führten Fanny 
Opfer, Bruno Bergmann und Minna Dahlke 
mit gutem Gelingen aus. 

Georg Schünemann 
Als tüchtiger Dirigent führte sich an der 
Spitze des Blüthner-Orchesters Ernst Boehe 
ein. Durch die Interpretation einer Ouvertüre 
von Berlioz sah man sofort, daß man einen 
ausgezeichneten Orchesterleiter vor sich hatte, 
welcher Eindruck sich noch verstärkte durch 
die Begleitung des von Walter Lampe trefflich 
gespielten G-dur Konzertes von Beethoven. Mit 
„Taormina*, seiner Tondichtung für großes Or¬ 
chester, die er zur Uraufführung brachte, hatte 
er einen guten Erfolg. Das Stück enthält aller¬ 
dings nicht so prägnante Gedanken, wie andere 
Stücke Boehes, die ich von früher in Erinnerung 
habe, aber es klingt sehr gut und durch seine 
stellenweise breit dahinströmende Melodie und 
feine Instrumentation nimmt es sehr für sich 
ein. — Robert Kothe brachte wieder zur Laute 

:)y C. 


„Deutsche Volkslieder und Balladen mit ihren 
alten Singweisen“. Man muß es ihm lassen: 
er versteht ein Programm aufzustellen und mit 
seiner frischen Stimme und Vortragsart die alten 
Gesänge ins rechte Licht zu setzen und wirk¬ 
sam zu machen. — Henny Linkenbach-Hilde¬ 
brand besitzt eine hübsche, gut gebildete Sopran¬ 
stimme, von der sie besonders im piano vor¬ 
trefflichen Gebrauch zu machen weiß, und der 
auch eine flüssige Koloratur zu Gebote steht. 
Den Liedern ihres Gatten Camillo Hildebrand, 
der sie selbst am Klavier begleitete, war sie 
eine feinsinnige Interpretin. Von diesen Liedern 
machte mir den reifsten Eindruck „Erhebung“, 
aber auch das schlicht Volkstümliche war mehr¬ 
fach gut getroffen. — Lorle Meißner verfügt 
über großes gesangstechnisches Können. Be¬ 
sonders schön klingt die Mittellage ihrer Stimme. 
Auch von lebenden Komponisten wie Gernsheim 
und Scheinpflug brachte sie wirkungsvolle Ge¬ 
sänge. — Die Pianistin Frangoise Morin hat 
mich diesmal sehr enttäuscht. Ihr Spiel macht 
jetzt einen direkt verwilderten Eindruck. Nichts 
von ihren Darbietungen war einwandfrei, es 
mangelte bald an der Richtigkeit, bald an der 
poesievollen Durchdringung ihrer Vorträge. — 
Anton Sistermans war an seinem Liederabend 
trefflich disponiert. Er brachte die „Winterreise“ 
von Schubert in einer von Anfang bis Ende 
großzügigen Wiedergabe, bei der einzelne Ge¬ 
sänge wie Erlebnisse wirkten. Alexander Ncu- 
mann begleitete ausgezeichnet. — Der Ora¬ 
torien-Verein zu Neukölln brachte unter 
seinem Leiter Johannes Steh mann eine im 
ganzen gelungene Aufführung von Handels 
„Samson“. Die schwierigen Chöre erfuhren oft 
eine packende Wiedergabe und konnten auch in 
bezug auf Reinheit ernsthafte Ansprüche be¬ 
friedigen. Von den Solisten seien die Altistin 
Anna Graeve und die Sopranistin Minna 
Dahlke-Kappes genannt. Das verstärkte 
Berliner Konzerthaus-Orchester, W. Reimann 
(Orgel) und Max Seiffert (Cembalo) vervoll¬ 
ständigten den großen Apparat. — Einen be¬ 
deutenden Künstler lernte man in dem Harfen¬ 
virtuosen V. Klicka kennen. Es ist erstaunlich, 
wie er sein schwieriges Instrument beherrscht 
und was für Schönheiten er aus ihm hervor¬ 
zuzaubern weiß. Der mitwirkende Tenorist 
Franz Päcal verfügt über eine kolossale 
Höhe, wenn auch die Stimme sonst nicht den 
höchsten Kulturansprüchen genügen kann. — 
Rose und Ottilie Sutro gaben Vorträge auf 
zwei Klavieren. Die Sonate von Brahms zeigte 
bei gutem Zusammenspiel inniges Verständnis 
für diese Musik, wenn man sich auch manches 
im Ausdruck noch tiefer erfaßt gewünscht hätte. 
— Conrad Ansorge war bei seinem Klavier¬ 
abend in glänzender Verfassung. Liszt, Beethoven 
und Brahms hatte er auf dem Programm, und 
man weiß nicht, was ihm am besten gelang. 
Man wurde von seiner Lyrik ebenso ergriffen 
wie durch heroische Momente hingerissen. 
Schon lange hat er sich nicht so gleichmäßig 
stark in allen Darbietungen geäußert. — Das 
beste Stück im 3. Loevensohn-Konzert war 
das dreisätzige Klavierquartett op. 4 von Max 
Trapp. Es zeichnet sich durch den Reichtum 
an Erfindung ebenso aus wie durch gewandte 
Arbeit und schöne Form, und verdiente den 
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großen Beifall, der ihm zuteil wurde. Der 
Autor saß selbst am Klavier und spielte vorher 
mit Van Laar eine Violinsonate von Louis 
Thirion, ein Werk der hypermodernen, neu- 
franzosischen Schule, das durch seine Absonder¬ 
lichkeiten natürlich auf weniger Verständnis 
stieß. — Wilhelm König führte an der Spitze 
des Blüthner Orchesters die F-dur Symphonie 
von Heinrich Zöllner auf. Ebenso wie diese 
Musik keine besondere Eigenart aufweist, konnte 
man auch bei dem Dirigenten kein besonderes 
Darstellungstalent erkennen. Gertraudt König- 
Wahlen ist mit einer netten Koloraturstimme 
begabt, der aber auch noch der letzte Schliff 
fehlt. — Zwei Hauptwerke des Beethovenschen 
Schaffens wurden im 7. Kammermusik-Abend 
von Schnabel, Flesch, Gerardy gespielt: 
das große Trio op. 97 und die Kreutzer-Sonate. 
Die Darstellung dieser klassischen Musik gehört 
wohl mit zum Besten, was man hier hören kann. 
Und doch hat man manchmal den leisen Wunsch, 
die Künstler möchten nicht so ganz im Geistigen 
aufgehen und sich stellenweise etwas wärmer 
geben. — Lolo Barnay erfreute ihr zahlreiches 
Auditorium durch Volkslieder und moderne 
Kinderlieder. Ihr unnachahmlicher Vortrag im 
Verein mit ihrer hübschen Stimme sicherte 
ihr wieder einen vollen Erfolg. Emil Thilo 
Der Sonatenabend von Fr. Rothschild 
(Violine) und P. O. Möckel (Klavier) erfreute 
durch das gesund musikalische und fein durch¬ 
dachte Zusammenspiel der beiden jungen 
Künstler. Der Geiger entwickelt einen nur 
kleinen aber lieblichen Ton; in der Technik 
steht er auf derselben Höhe wie sein als hoch¬ 
achtbarer Musiker bereits wohlbekannter Partner. 
— Einen Liederabend mit ausschließlich Brahms- 
schen Gesängen sollte nur ein Gesangskünstler 
ersten Ranges geben, der imstande ist, die oft 
instrumental erfundene und empfundene Sing¬ 
melodie dieses Lyrikers mit der hier unbedingt 
erforderlichen Leichtigkeit und vollendeten 
Sicherheit wiederzugeben. Martha Olden¬ 
burg mußte bei einem solchen Wagnis ver¬ 
sagen. Ihre Intonation ist unsauber, der Ton 
ohne Volumen und der Vortrag streift kaum die 
Oberfläche. — Artur Schnabel (Klavier), Carl 
Flesch (Violine) und Jean Gerardy (Cello) 
spielten an ihrem 5. Beethovenabend zwei 
Geigensonaten, Variationen für Cello und das 
erste Trio mit der herzhaften Freudigkeit und 
Meisterschaft, die man nur noch stillschweigend 
und restlos genießend bewundern kann. — 
Maria Blitar sang Volkslieder zur Laute so 
hübsch, keck und innig, wie man es immer 
einmal gern hört. — Friedrich Wilhelm Keitel 
hat wohl schon die Allüren des großen Pianisten, 
aber noch nicht das dazu notwendige künstlerische 
Niveau. Seinem Anschlag ermangelt es an 
Kultur; der Vortrag ist nicht innig, sondern 
sentimental. Aber eine behende Fingertechnik 
muß ihm zugestanden werden; nur dürfte sie 
nicht zum Selbstzweck ausarten. — Von der 
Kölner Trio-Vereinigung der Herren i azzaro 
Uzielli (Klavier), Bram Eldering (Violine) 
und Friedrich Grützmacher (Cello) konnte man 
in hochachtbarer, klangschöner und virtuoser Aus¬ 
führung Kompositionen von Dvorak, Beethoven 
und Schubert hören. Sprühendes Temperament 
zeichnete die Vorträge besonders aus; die Spieler 
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ergänzten sich hierbei auf das glücklichste. — 
Klassische Vollendung im Ensembiespiel zeichnet 
das Heß-Quartett vor allem aus. Werke von 
Haydn und Schumann ließen das am 2. Abend 
besonders stark und herrlich empfinden. Aber 
in Dvofäks urwüchsigem, melodieen-übersätem 
Es-dur Streichquintett zeigte sich noch eine 
andere Seite, eine ganz unberlinische, spiel- 
freudige und geniale Musikantenart, die im 
Publikum mit Recht hellen Jubel entfachte. — 
Der 1. Liederabend von Johannes Messchaert 
brachte neben fein kolorierten Liedern von Grieg 
und ernsten, tiefschürfenden Gesängen von 
Robert Kahn (der wundervoll begleitete) die 
Dichterliebe von Schumann. Messchaert feierte 
mit seiner großen Kunst die gewohnten Triumphe. 

— Bei dem jungen Geiger Michael Fibfcre kann 
nur von einem äußerlichen, oberflächlichen Er¬ 
fassen der Musik die Rede sein. Muß das tech¬ 
nische Können, mit dem er an das Konzen 
von Brahms herantrat, auch anerkannt werden — 
die süßliche Weichlichkeit im Ausdruck hatte 
für unser Empfinden geradezu etwas Abstoßendes. 

— Fredy J uel machte uns an ihrem Liederabend 

mit einigen ansprechenden Gesängen von 
A. Gretschaninow bekannt, die namentlich in 
melodischer Beziehung Eigenart aufwiesen. Die 
Sängerin verfügt über ein bedeutendes Können; 
ihre Stimme machte aber zuweilen einen etwas 
übersungenen, matten Eindruck. Alexander Neu- 
manns ausgezeichnete Begleitung muß erwähnt 
werden. Walter Dahms 

Wo es darauf ankam, Kraft und Geist des 
Tons zu zeigen, war Clara Butt, die stimm¬ 
gewaltige Londoner Kontra-Altistin, in ihrem 
Element. Für feinere Schattierungen dagegen 
reicht die Schulung ihres Organs nicht aus, 
dem wohl ein klangvolles, modulationsfähiges 
piano, nicht aber auch eine in allen Lagen 
gleichmäßig frei ausströmende Tonbildung zur 
Verfügung steht. Neben ihr hatte, wie stets, 
ihr Gatte Kennerley Rumford einen schweren 
Stand, der sich diesmal um so fühlbarer machte, 
als er sich z. B. in Griegs „Johannisnacbt“ eine 
Aufgabe gestellt hatte, für die sein kleines, 
unscheinbares Organ nicht ausreicht. Harold 
Craxton am klangvollen Schiedmayer hätte 
sich tonlich durchweg größere Mäßigung auf¬ 
erlegen sollen. — Hertha Dehmlows wunder¬ 
voll ausgeglichene, schmelzreiche Altstimme 
hinterließ aufs Neue, unterstützt durch die reser¬ 
viert vornehme Vorrragsmanier der Künstlerin, 
bedeutende Eindrücke. Ein paar neue Gesänge 
mit obligatem Cel lo (Kam mervirtuos Espen h ah n) 
von Paul Scheinpflug empfehlen sich durch 
Natürlichkeit in Erfindung und Arbeit. Fritz 
Linde mann tat das Seinige, um den Genuß 
vollständig zu machen. — Gegen eine schwere 
Indisposition kämpfte Elsbeth Harkort an, 
leider nicht durchweg mit Erfolg. Soviel sich 
unter so erschwerten Umständen erkennen ließ, 
hat die Dame noch viel zu lernen, wenngleich 
auch Fleiß und guter Wille deutlich zu Tage 
traten. — Marie Lydia Günthers Stimme 
klang frisch und angenehm, sobald sie ihr Organ 
frei ausströmen ließ. Im piano dagegen zeigten 
sich die Mängel einer falschen Behandlung, die 
heftiges Flackern des Tones und unreine In¬ 
tonation zur Folge hatte. Auch der Vortrag 
bedarf größerer Lebendigkeit. Sandra Droucker 
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<Klavier) steuerte beachtenswerte Kunstgaben 
bei und erntete durch ihre virtuosen und tem¬ 
peramentvollen Leistungen lebhaften Beifall. — 
Die Mezzosopranistin Cato Juyn zeigte ein vor¬ 
trefflich geschultes, klangvolles Organ, das in 
allen gesangstechnischen Dingen dem Intellekt 
der Sängerin willig gehorcht. Schwierigkeiten 
bereitete ihr als Ausländerin dagegen die deut¬ 
sche Aussprache, die oft an Deutlichkeit zu 
wünschen übrig ließ; auch im Vortrag, so warm¬ 
blütig und lebendig er sich gab, war nicht alles 
gelungen. Am Flügel saß Otto Bake. — 
Sydney Bi den ist ein gutgeschulter, verständnis¬ 
voller Sänger, der mit klugem Geschick die 
Schwächen seines Organs durch Raffinement 
des Vortrags zu verdecken weiß. Seine glanz¬ 
volle, leichte Höhe wirkte besonders ansprechend 
in dem letzten der „Vier ernsten Gesänge“, und 
schöne Wirkungen wußte er mit seinem, hie 
und da freilich etwas theatralisch verwendeten 
piano zu erzielen Fritz Lindemann zeigte 
sich wieder als ausgezeichneter Begleiter. — 
Mit einem ungewöhnlich interessanten, freilich 
auch ungewöhnlich anspruchsvollen Programm 
führte sich der Tenorist Hermann Gürtler ein. 
Das im Umfang und Volumen beachtenswerte 
Material ist, was Sitz des Tones betrifft, gut ge I 
schult. Bezüglich der Aussprache wäre zur Er¬ 
zielung größerer Deutlichkeit erneute Aufmerk¬ 
samkeit vonnöten und ganz wesentlich wäre es, 
daß der Künstler sich die für den Konzertsaal 
nicht zu entbehrende feinere Tongebung und 
weniger kontrastreiche Schattierung in der Quan¬ 
tität des Tonmaterials aneignete. Eine Anzahl 
neuer Gesänge von Joseph Marx zeigte die 
bekannten Vorzüge des talentierten Tonsetzers, 
mutete aber in der Begleitung dem Klaviere 
derartige Aufgaben zu, daß man nahezu von 
Konzertstücken für Klavier mit obligatem Ge¬ 
sang reden kann. Erich J. Wolff entledigte 
sich ihrer mit einer Ruhe und Sicherheit, daß 
in ihm nicht nur der feine Begleiter, sondern 
auch der hervorragende Techniker bewundert 
werden konnte. — Martha Stapelfeldt hat ihr 
seelenvolles, warm timbriertes Altorgan durch 
unausgesetzten Fleiß und Intelligenz zu hoher 
Meisterschaft herausgearbeiter. Ihre Vorträge 
Brahmsscher, Schumannscher und Schubert¬ 
scher Lieder hinterließen tiefe Eindrücke, na¬ 
mentlich im Genre des Ernst-sentimentalen. 

Emil Liepe 

J. Blanco-Recio ist ein ernst zu nehmender 
Geiger, doch bedarf seine Technik im allgemeinen 
noch einer letzten Feile, um schlackenfrei ge¬ 
nannt werden zu können. — Der Violinist Guy 
Magrath ist entschieden ein feiner Musiker, 
der alles Virtuosenhafte verschmäht. Sein Vor¬ 
trag erfreute durch gereifte Auffassung und 
technisch solide Ausführung klassischer Meister¬ 
werke. Eine „Romanze“ eigener Komposition 
ist wohl nur als ein Versuch anzusehen. In 
Marcel van Gool hatte er einen noch wenig 
gewandten, aber begabten Begleiter. — Jean 
Prostean fehlt noch die hohe künstlerische 
Abgeklärtheit. Jedenfalls aber ist er ein Geiger 
mit großem Temperament und feinem Empfin¬ 
dungsvermögen, der entschieden Anspruch auf 
Beachtung hat. Walter Meyer-Radon ist 
gewiß nicht unbegabt, aber meines Erachtens 
noch ein in vieler Hinsicht unreifer Begleiter.— 
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Ein modernes, sehr interessantes Programm ab¬ 
solvierte Michael Preß unter Mitwirkung der 
Philharmoniker mit ihrem ausgezeichneten Diri¬ 
genten Camillo Hildebrand. Seine Technik, 
seine Vortragsweise, kurz alles verrät eine 
eminente künstlerische Persönlichkeit. Paul 
Juons Konzert h-moll, op. 42, brachte er zu 
besonders bemerkenswerter Ausführung. Tschai- 
kowsky’s S6r6nade mSlancolique gab’s als Zu¬ 
gabe. - Sanna van Rhyn würde am besten 
unerwähnt bleiben, wenn ich mich nicht ver¬ 
pflichtet fühlte, derartige „intime“ Konzert¬ 
veranstaltungen ein für allemal als verfehlt zu 
bezeichnen. Max Regers wundervolle neun 
Kinderlieder aus „Schlichte Weisen“ (Bd. VI) 
haben da eine nette „Uraufführung“ erlebt. Die 
Begleitung von Richard Fuchs ließ viel zu 
wünschen übrig. Die mitwirkende Rezitatorin 
Winden Johnson gab zweifelsohne das Beste 
des Abends. — Maria Philippis Organ ist im 
Mezzavoce immer noch sehr klangvoll. Im 
Forte, besonders in den höheren Lagen, ist die 
Stimme dagegen weniger ansprechend. Julius 
Weis mann begleitete seine Lieder gewandt 
und korrekt. Der Komponist sollte jedoch 
weniger gesucht schreiben, besonders die Sing¬ 
stimme nicht in solch manierierter Intervallik 
führen, und das Ganze in eine mehr organische 
Form bringen. „Die Nachtigallen“ sind kom¬ 
positorisch am wertvollsten. Edwin Fischer 
begleitete Schubert und Wolf in nicht immer 
ganz einwandfreier Weise. Als Solist ist er 
jedenfalls ein bemerkenswertes Talent, nur sollte 
er sich weniger spröde Werke als Draesekes 
„Sonate quasi Fantasia“, op. 6, auswählen. Sein 
klavieristisches Vermögen und seine sonstigen 
musikalischen Qualitäten befähigen ihn zu 
größeren Taten. Rhythmisch muß er sich aber 
einer noch größeren Exaktheit befleißigen. — 
Hugo Kortschak ist zwar offenbar ein Geigen¬ 
talent, doch bedarf seine Technik, insbesondere 
die Bogenführung, noch gründlichen Studiums, 
ehe sie eine gewisse Grobkörnigkeit abgestreift 
haben wird. Der Ton ist überdies noch wenig 
edel und modulationsfähig. Brahms’ d-moll 
Sonate mißlang völlig. Besser spielte er 
Regers Sonate für Violine allein, op. 91 No. 2; 
doch kam die wundervolle Thematik und kontra¬ 
punktische Stimmführung nicht genügend 
plastisch heraus. H. G. Norens a-moll Sonate 
für Violine und Klavier kam auch nicht zu 
vollster Geltung. Das interessante Werk mit 
seiner kräftigen Thematik und gewählten Har¬ 
monik ließ über die kleinen Mängel der Inter¬ 
pretation hinwegsehen. Als Begleiterin fungierte 
Ella Jonas-Stockhausen. Die sehr schätzens¬ 
werte Solistin ist als Partnerin für Kammer¬ 
musik zu selbständig. Fällt dem Klavier das 
Thema zu, dann macht sie alles andere „tot“. — 
Paul Heilbrun verfügt über eine ganz leidliche 
pianistische Technik. Seinem Spiel haftet aber 
eine auffällige Ausdruckslosigkeit an. Dieses 
Manko, nebst etlichen Geschmacklosigkeiten 
im Vortrag, machte den Abend zu einem wenig 
genußreichen. Carl Robert Blum 

Ein Anfänger sollte keine drei Klavierkonzerte 
an einem Abend spielen, er müßte denn eine 
außerordentliche Begabung sein. Das Letztere 
kann man von Kurt Paur nicht behaupten, da 
seinem Können noch zu sehr die Studierstube 
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anhaftet. Die Finger sind zwar willig, doch der 
Geist ist schwach. Es blieb beim rein Materiellen 
und keine Spur von Eindringen in das Kunst¬ 
werk selbst war zu finden. Brahms, Liszt und 
selbst des Pianisten Vater, dessen b-moll Kon¬ 
zert gespielt wurde, kamen nur technisch — 
Technik einer veralteten Schule — zu Worte. 
Emil Paur begleitete seinen Sohn beim ersten 
Waffentanze. — Mit einem bewunderungswürdigen 
Phlegma gab Friedrich Häckel einen Beethoven- 
Abend. Vier der letzten Sonaten und die beiden 
Rondt op. 51 sind bei solcher Wiedergabe etwas 
zu viel. — Der Kammermusikabend von Luise 
Tortilowius (Klavier), Wladislaw Waghalter 
(Violine) und Hans Kindler (Cello) erinnerte 
mich an eine Abendunterhaltung, bei der auch 
Musik gemacht wird. Beethoven, Rameau und 
Brahms sollten den Abend versüßen, mir haben 
sie ihn versauert. — Sandra Droucker spielte 
reifer denn je. Op 57 ^ind 111 von Beethoven 
waren groß und monumental gestaltet, ohne 
Selbstzweck und technisches Sichgehenlassen. 
An ihrem technischen Vermögen kann man 
immer wieder die Losigkeit der Armmassen und 
die weiche anschmiegende formale Gestaltung 
des figürlichen Spieles bewundern. Kein Ton 
knöchern und hart, alles rund und voll. — Mit 
einem großen Grade von Nonchalance behandelt 
Max Trapp das Kunstwerk. Nun verlangt aber 
op. 111 von Beethoven nur ausgeprägte Kon¬ 
zentration und kein Sichgehenlassen. Trapp 
müßte einstweilen von der Wiedergabe solcher 
Kolossalwerke absehen und sich mehr auf freie 
Kompositionen verlegen; er würde größeren Ge¬ 
fallen finden. — Hans Ebell ist ein Virtuose 
größeren Stiles, der seinen Weg gehen wird. 
Aber warum Werke spielen wie die Sonate und 
Novelle von Nicolaus Medtner? — WalterMeyer- 
Radon ist ein Pianist ohne innere Basis, der 
nur nach außen wirkt. Sein Spiel hat Elan und 
elegante Manieren. Dem Kunstwerke kehrt er 
den Rücken, und das Werk muß ihm selbst und 
seiner Technik dienen. So war es denn fast 
unmöglich, für das Konzert e-moll von Dohnanyi 
weitere Freunde zu gewinnen, die es mit großem 
Rechte verdient, da es mit zu den besten Werken 
dieser Art gehört, die in den letzten Jahren er¬ 
schienen Leo Schrattenholz stand an der 
Spitze des Blüthner-Orchesters, das er mit ge¬ 
diegener Umsicht leitete. — Der Pianist William 
Lindsay spielte das B-dur Konzert von Brahms 
und „Rhapsodie sur des themes de TOukraTne“ 
von S. Liapounow, in nervöser Hast und ohne 
tieferes Eindringen in das Werk Sein Ton ist 
kalt und seine Technik spitz ohne großen Schmiß. 
Sein Empfinden und seine Liebe zum Kunst¬ 
werk wird durch Selbstzweck vernichtet. Florenz 
Werner, der das Blüthner-Orchester leitete, 
überträgt seine unruhigen und nervösen Gesten 
leider dem Orchesterkörper. Anton Bruckners 
c-moll Symphonie No. 1 konnte in ihrer Wieder¬ 
gabe nur halbwegs den Sinn ihres Inhaltes uns 
schenken. Eine baldige Wiederholung durch 
einen hervorragenden Dirigenten ist ein Wunsch, 
dem wohl viele beipflichten werden. — Marcian 
Thalberg spielt Klavier und läßt sich von 
seinem eigenen Spiel berauschen. Es gibt wenige, 
die sich so glücklich preisen können — Wilhelm 
Kolischer ist ein tüchtiger Pianist, von dem | 
man noch mehr hören wird. Die Sonate op. 110 I 
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von Beethoven war, von einigen Allüren ab¬ 
gesehen in großem Zuge wieder*egeben bei 
tiefem Erfassen und angehender Gestaltungs¬ 
kraft.— Der Klavier-Abend von Adele aus der 
Ohe war vortrefflich gelungen. A f dem Pro¬ 
gramm waren nur zwei Nan en vertreten: Liszt 
und Beethoven. Die h-moll Sonate war von 
einem asketischen Zuge beseelt, der besonders 
in den breit angelegten Themen seine Wirkung 
tat. Bei Beethovens „Andante“ kam mehr 
die beschauliche Seite zur Geltung, und in 
op. 111 hielt sich Gestaltung und Dramatik 
die Wage. Kurz, eine objektive Künstlerin. 

Hanns Heiß 

ONN: Gustav Mahlers Achte Symphonie 
hat nun auch im sangesfrohen Rheinland 
ihren Einzug gehalten. Die beiden Nachbarstädte 
Bonn und Koblenz hatten sich zur künstlerischen 
Betätigung zusammengefunden und die stattliche 
Anzahl von 650 Mitwirkenden zustande gebracht. 
Und wenn auch die ominöse Zahl der vorge¬ 
schriebenen 1000 bis kaum über die Hälfte er¬ 
reicht war, so tat dies dem Tonbild in bezug 
auf akustische Wirkung weiter keinen Ein¬ 
trag. Die Bonner Aufführung fand einige 
Tage nach der Koblenzer statt. Die Wieder¬ 
gabe war fast dieselbe wie in Koblenz, nur daß 
der Dirigent wechselte. In Bonn führte Prof. 
Grüters den Dirigentenstab. Die Auf¬ 
führung, der eine wochenlange Vorbereitung 
und viel Reklame vorausging, enttäuschte. 
Abgesehen von einigen Verstößen gegen die 
Partitur bezüglich der Tempi und Betonung, ver¬ 
mißte man auch in der Schöpfung selbst den 
großen einheitlichen Zug, der in steter Steigerung 
zu erhöhter Begeisterung führt. Aber die 
Orchestrierung der „Symphonie der Tausend*, 
die bekanntlich keine Symphonie, sondern eine 
Kantate ist und höchstens ihrem thematischen 
Aufbau nach symphonische Eigenschaften besitzt, 
muß als meisterhaft bezeichnet werden, wenn 
auch die Klangkombinationen mitunter sehr zu¬ 
sammengetragen erscheinen. Wie dem auch sei, 
es war eine kleine Enttäuschung, die wohl zum 
Teil der Wirbeltrommel „Reklame“ zugesch^ben 
werden muß. Die Wiedergabe des in äußerer 
Faktur glänzenden Tonbildes kann im großen 
und ganzen als würdig bezeichnet werden. Etwa 
2000 Zuhörer ehrten den Dirigenten und die 
Solisten durch Beifall und Hervorrufe. Von den 
Solisten sind zu erwähnen die Damen Erler- 
Schnaudt, Launhardt, Emma Bellwidt, die 
Herren Geisse-Winkel und Wilhelm Fenten. 
Das Orgelspiel des Herrn Seidel, wie das 
Violinsolo von Hans Lange verdienen ebenfalls 
Anerkennung. Willy Redhardt 

RAUNSCHWEIG: Das Hoftheater gab bis 
jetzt drei Konzerte, eins zum Besten der 
Witwen- und Waisenkasse der Hofkapelle 
unter Mitwirkung von Dr. Ludwig WüHner 
(„Hexenlieu“, Lieder mit Orchester von Hugo 
Wolf), das aber wenig Gegenliebe im Hublikum 
fand und in schroffem Gegensatz zu den beiden 
ersten im Abonnement mit Willy Burmester 
und Conrad An sorge stand, ln jenem spielte 
die Hofkapelle Liszts „Bergsymphonie“, in diesem, 
wie am Beethoven-Abend, die „Schicksalssym¬ 
phonie“ und „Egmom“-Ouvertüre. „Gäste kamen, 
Gäsre gingen“; von allen hatte aber nur Frederic 
Lamond klingenden Erfolg. — Eine Neu- 
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erscheinung ist der Domorganist Kurt Gorn, pvRESDEN: Im 2. H oftheaterkonzert der 
dessen erstes Konzert den Dom bis auf den Serie B erzielte unter Schuchs Leitung 
letzten Platz füllte; ähnlich verlief das des eine Orchestersuite von Ernst von Dohnänyi 
Kinderchores von ca. 4G0 Stimmen, die in einen wohlverdienten, starken Erfolg. Das vier¬ 
einzelnen Nummern vom Lehrer-Gesangvereine sätzige Werk nimmt durch reizvolle, oftmals 
ergänzt wurden — Der Verein für Kammer- madjarisch gefärbte Melodik, lebendige Rhyth- 
musik (Riedel, Wünsch, Beiler, Vigner, mik und eine vortreffliche Instrumentation, die 
Meyer) und die Trio-Vereinigung (Frl. L. nur bisweilen gleich der Harmonik etwas ge- 
Hoffmann, W. Wachsmuth, E. Steinhage) sucht ist, für sich ein und ist die Schöpfung 
nahmen ihre Tätigkeit wieder auf; die vielen eines liebenswürdigen, der modernen Tonsprache 
Gesangvereine setzten sie fort. Der Bach- kundigen Talents, das sich nicht scheut, ge- 
Verein (A. Therig) führte das Requiem von legentlich auch einmal homophon zu schreiben. 
Cherubim und eine Symphonie für Orgel (A Der erste Satz, ein charaktervolles Thema mit 
Therig) und großes Orchester von Guilmant geistreichen Variationen, sowie der dritte, eine 
auf, der Chorgesangverein (Max Clarus) Romanze, bei der Violine, Cello und Oboe erst 
den „Messias“; die meisten waren nur von solistisch hervortreten und sich dann zu einem 
lokaler Bedeutung. Ernst Stier Konzertando vereinen, sind als die besten hervor- 

ORESLAU: Ein interessantes Jubiläum haben zuheben. Die Aufnahme war so freundlich, daß 
wir gefeiert: das 50jährige Bestehen des der Tonsetzer am Schlüsse einigen Hervorrufen 
Breslauer Orchestervereins. Kapellmeister Folge leisten konnte. Solistin des Abends war 
Hermann Behr hat eine Festschrift verfaßt, in Germaine Schnitzer, die sich mit dem Vor¬ 
der die Entwickelung des Vereins in großen trag von Schumanns Klavierkonzert a-moll als 
Zügen geschildert wird. Die Reihenfolge der höchst geschmackvolle und sinnige Pianistin 
Dirigenten: Leopold Damrosch, Bernhard erwies, aber im Ton noch Kraft und im Vortrag 

Scholz, Max Bruch, Raphael Maszkowski Feuer und Leidenschaft vermissen ließ. — Das 
und Georg Dohm bezeichnet zugleich die 2. Konzert der Vereinigung der Musik¬ 
einzelnen Phasen einer konsequenten Ent- freunde bot nach einer zwar etwas zu saftigen, 
Wickelung zu immer besseren Resultaten. Heute aber sonst sehr löblichen Wiedergabe der 
genießt der Verein eine städtische Subvention Brahmsschen Symphonie D dur durch das 
von jährlich 20000 Mk., die ihn in die Lage Berliner Blüthner-Orchester unter Alexander 
setzt, gute Konzerte auch zu billigeren Eintritts- von Fielitz die nicht gerade erquickliche 
preisen und Schülerkonzerte zu geben, die den Ouvertüre zu „Gwendoline“ von Chabrier^ 
Schülern aller Breslauer Scbulanstalten kosten- brachte aber eine höchst erfreuliche Uber- 
los zugänglich sind. Die jeweiligen Programme raschung durch das Auftreten des Leipziger 
dieser Schülerkonzerte werden vorher in den Baritonisten Alfred Käse, der mit Liedern von 
Schulen von den Gesanglehrrrn erläutert. Unter Schubert und Schumann einen stürmischen Er¬ 
der klugen und energischen Führung des Ge- folg einheimste. — Im 2. Philharmonischen 
heimrats Neißer und des Dirigenten Dohm Konzert hatten wir Dresdner endlich Gelegen¬ 
hat der Orchesterverein die erste Position in heit, Johannes Messchaert kennen zu lernen, 
dem Breslauer Musikleben behauptet und weiter dessen bewundernswerte Gesangskunst helle 
befestigt. Zwei Festkonzerte sollten das Jubiläum Begeisterung erweckte. Edith von Voigt- 
des Vereins auch nach außen verkünden. Das laender ist eine Violinistin von vortrefflicher 
erste, ein großes Orchester- und Chorkonzert, Technik, aber sie hätte nicht das Brahmssche 
brachte als Hauptnummer die Neunte Symphonie Konzert wählen sollen, für das weder ihr Ton 
von Beethoven mit der Breslauer Sing- noch ihr inneres Erleben ausreicht; dieses 
akademie und den Solisten Anna Stronck- monumentale Werk ist nun einmal kern Damen- 
Kappel, Maria Philippi, Anton Bürger und stück. — Die Robert Schumannsche Sing- 
Alfred Käse, ferner Beethovens Klavierkonzert akademie erwarb sich unter Karl Pembaur 
Es-dur mit Eugen d’Albert. Das zweite, ein ein Verdienst mit der Aufführung des Chor- 
Kammermusikabend, bescherteunsmit denselben Werkes „Die Apostel“ von Edward Eigar, und 
Solisten die Gesangsquartette op. 92 und 64 von der Martin Luther-Chor, der unter Albert 
Brahms in feinster Ausführung sowie Streich- Römhild zu staunenswerter Leistungsfähigkeit 
quartette von Beethoven, Mozart und Schubert emporgeführt worden ist,bracbte Anton Bruckners 
in der vollendeten Wiedergabe durch Witten- Messe f-moll in hervorragend schöner Weise 
berg, Behr, Hermann und Melzer. Zu den zu Gehör. — Zwei Klavierabende von Max 
beiden Jubiläumskonzerten traten zwei Abonne* Pauer befestigten diesen großen Künstler in 
mentskonzerte des Orchestervereins mit Schu- der bewundernden Gunst der Hörer; ein Beet¬ 
mann (Symphonie No. 1), Bruch (Kyrie, Sanctus hoven-Sonatenabend von Artur Schnabel und 
und Agnus Dei für Doppelchor, Orchester und Carl Flesch vermittelte köstliche Genüsse; 
Orgel) und Verdi (Quattro Pezzi Sacri).— Kapell- das Brüsseler Streichquartett und das 
meister Behr bot im 3. Mittwochkonzert eine heimische Roth-Trio erzielten nach Verdienst 
sehr gelungene Aufführung der C-dur Symphonie große Erfolge, und zahlreiche Solistenabende, 
von Schubert. — Aus der großen Zahl der übrigen deren große Zahl die bloße Aufzählung unmög- 
Konzerte seien hervorgehoben: Godo wsky ,Paul lieh macht, sorgten dafür, daß wir uns von dem 
Goldschmidt, Elena Gerhardt, Burmester, unablässigen Anschwellen der Konzertflut über- 
Wüllner, Koczalski,SandraDroucker,Lydia zeugen konnten. F. A. Geißler 

Günther, Hugo Standke (Pianist), Silhavy EDINBURGH: Unter der Direktion J. Simpson 
(Geiger), May Heineken (Pianistin) und das “ eröffneten in der großen, akustisch günstigen 
vortreffliche Konzert des PIüddemannschen Musikhalle drei hervorragende Künstler: Thi- 
Frauenchors. J. Schink baud, Casals und Bauer die Musiksaison. 
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Beethovens Trio in Es-dur op. 70 machte den An- 
fangund erhielt eineideal klangschöneWiedergabe. 

Auch Schuberts herrliches Trio H-dur op. 99 
wurde in feinsinniger Weise interpretiert, wo¬ 
durch die Frische und Innigkeit und die melo¬ 
dischen Schönheiten des Werkes voll in Er¬ 
scheinung traten. Bachs Chaconne spielte Tbi- 
baud in würdiger Weise; am höchsten gingen 
die Wogen der Begeisterung, als Casals die 
Suite von Bach in G-dur zu Gehör brachte; be¬ 
sonders lobenswert ist es, wie er seine phäno- hat der Philosoph dem Musiker das Konzept 
menale Technik in den Dienst des Kunstwerkes verdorben. Obwohl die Instrumentation grelle 
stellt. RavePs „Ondine“ und „Le Gibet“ wählte Klangfarben bevorzugt, Enden sich d<»ch Partieen 
Bauer für seine Solovorträge, die aber gar nicht von zwingender Schönheit eines satten Kolorits, 
in das klassische Programm paßten und das An der hervorragenden Aufführung bewährte 
Publikum kalt ließen; dafür entschädigte uns Hermann Abendroth sein feuriges Temperament 
der Künstler durch temperamentvolle Wieder- nicht minder, als er die völlige Durchdringung 
gäbe der Toccata von Schumann. Im zweiten des Stoffes durch eine klare Disposition erwies, 
klassischen Konzert entzückte uns Julia Culp Nach diesem problematischen Werk schien das 
durch den Wohllaut und die vorzügliche Schulung Brahmssche Violinkonzert, vonMarteau gespielt, 
ihrer Stimme mit Liedern von Schubert, Schu- eine Himmelsbotschaft zu bringen. — Aus Abend¬ 
mann und Hugo Wolf. Besonders hervorzuheben roths Symphoniekonzerten verdienen Strauß 7 
ist ihre vollendete Beherrschung des Atems im „Don Juan“ und die Fünfte von Tschaikowsky be- 
Pianogesang; leider war das Tempo in einigen sondere Erwähnung. — Max Reger bot mit dem 
Liedern zu langsam. Richard Epstein, der Essener Streichquartett und Erica Hehe- 
am Klavier begleitete, unterordnete sich ganz mann sowohl Werke von sich als von Bach und 
der Künstlerin. Raoul Pugno faszinierte mit Schubert. Max Hehemann 

dem glänzenden Vortrag von Beethovens Sonate FRANKFURT a. M.: Die unerhörten Angriffe 
in d-moll op. 31 und in C6sar Franck’s + der Museumsgesellschaft gegen Paul 
Prölude, Choral und Fuge; in Webers Rondo Bekker und die Redaktion der „Frankfurter 
brillant op. 62 hatte er Gelegenheit, seine Zeitung“ hat den Frankfurter Journalisten* und 
Intelligenz und technische Virtuosität zu Schriftsteller-Verein veranlaßt, alle Berufs¬ 
zeigen. — Der um die Hebung der hiesigen kollegen Paul Bekkers aufzufordern,ihre kritischen 
Musikverhältnisse verdiente Professor Niecks, Berichte über die Veranstaltungen der Museums- 
der alljährlich vier historische Konzerte mit gesellscbaft einzustellen. Mit der einzigen Aus¬ 
bekannten und selten gehörten Werken an der nähme der „frankfurter Nachrichten“ haben sich 
Universität veranstaltet, gab das erste Konzert alle Musikschriftsteller mit diesem Beschluß 
am 30. Oktober. Zur Aufführung kamen Duette solidarisch erklärt. Der Cäcilienverein, 
für zwei Violinen von Bach, Viotti, Spohr und dessen Dirigent Willem Mengelberg ist, hat darauf- 
Wieniawski. H.Verbrughen und Miss Cullen hin der „Frankfurter Zeitung“ keine „Freikarte“ 
waren die Vortragenden. Der Erstere, Prim- zum „ersten Konzert“ zugeschickt mit der Be- 
geiger des Scottish Orchestra, ist eine echte gründung, daß „der Herr P. B.“ doch „so schnell“ 
Künstlernatur voll Temperament und bewunde- sein Urteil über die Fähigkeiten Mengelberg’s 
rungswürdiger Technik. Miß Cullen ist eine tech- nicht ändern werde. Diese echt spießbürgerlich- 
nisch auf hoher Stufe stehende Geigerin, die mit hochmütige Behandlung der Presse, der man 
Klarheit und Wärme zu spielen versteht. Die eine „Freikarte“ versagt, ferner die beleidigende 
Sängerinnen Florence Saiter (Sopran)und Bertha Äußerung einem Kritiker gegenüber, daß er sein 
Salter (Alt) aus London sangen Duette von Urteil nicht „so schnell“ ändern könne, haben 
Steffani, Durante, Padre Martini und Brahms i den Journalisten- und Schriftsteller-Verein eben- 
mit Reinheit und Geschmack. — Im Konzert! falls gezwungen, aus Rücksicht auf die Berufs- 
des talentvollen Pianisten Paul Deila Torre I ehre der Presse den Kollegen einen Verzicht auf 
hörten wir als interessante Novität eine Sonate kritische Besprechungen dieses Vereins zu 
in E op. 14 des hier lebenden Komponisten ! empfehlen. So werden also die hiesigen Musik- 
O’Brien. Das Werk ist anregend und zeugt j Schriftsteller abwarten, bis diese Angelegenheit 
von Erfindung. Scherzo und Finale sind ■ vor dem Reichsverband der deutschen Presse 
schwungvoll, und das ganze Werk machte durch behandelt ist — nicht bis zum zweiten Konzert, 
-die gesunde Harmonik einen wohltuenden Ein- wo — wie der Verein zu hoffen scheint — durch 
druck. Deila Torre spielte noch einige weniger kritisches Wohlverhalten eine Freikarte wieder 
bekannte Kompositionen von Chopin, Zaremski, verdient ist. So gelten also in Frankfurt die 
Kachmaninoff und Liszt und erweckte lebhaftes Konzerte der ersten Vereine als interne Vereins- 
Interesse. — Erwähnt sei noch ein anregender , Veranstaltungen. — Die tiefsten künstlerischen 
Vortrag von Esther Swanson über russische Eindrücke hinterließ ein Konzert des Geigers 
Musik, die sie am Cello und ihre begabte Robert Reitz. Mit prachtvoll sattem und 
Schwester Dorothy Swanson am Klavier' grandiosem Ton spielte er Perlen der älteren 
wirkungsvoll illustrierten. Albert B. Bach italienischen Violinliteratur mit einer seelischen 
CSSEN: Hauseggers Natursymphonie be- Noblesse und zwingenden Ausdruckskraft sonder* 
" herrschte das 1. Musikvereinskonzert, ein gleichen. Besonders die langsamen Sätze aus 
Werk, das groß in der Anschauung wie der Aus- einer Bachschen und Händelschen Sonate zeugten 
führung ist, doch leider vielfach Dinge sagen von einer Intensität des Nacbempfindens und 
will, die sich nicht in Töne auflösen lassen. Die ] stilistisch reifen Gestaltungskraft, die unvergeß- 
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Herbigkeit von Hauseggers Sprache fügt sich 
wundervoll zu manchen wirklich tiefen und echten 
Bildern, wie dem Mittelteil des ersten und den 
meisten des zweiten Satzes, trotzdem dessen 
Trauermarsch schließlich hart an der Grenze 
kunstvoller Brutalität anlangt. Der letzte Satz 
schwelgt in Häßlichkeit, ohne daß man zu einem 
zwingenden poetischen Eindruck käme, und der 
Schlußchor häuft lediglich die Mittel, ohne eine 
Steigerung von innen heraus zu bringen. Da 
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lieh sind, weil sie aus einer Persönlichkeit Martha Leffler-Burckard (Isoldens Liebestod 
strahlen. — Aus der Fülle der kammermusika- und Schlußszene der „Götterdämmerung“) zuteil 
lischen Veranstaltungen ragt ein Abend, den die wurde. O. Schulz 

hiesige „Gesellschaft für ästhetische Kul- /^RAZ: Mattia Battistini begeisterte mit einer 
tur“ ihrem starken Mitgliederkreis gab, hervor: ^ Reihe älterer und neuerer Opernarien durch 
Beethovens Septett und Schuberts Oktett er- eine Fabelhafte Technik nicht minder, als durch 
fuhren eine musikalisch sehr fein ausgearbeitete seine hervorragende Vortragskunst. Marie-Louise 
und inhaltlich ideale Wiedergabe durch das ein Debogis fesselte durch ihr herrliches, sammet¬ 
heimische Rebner-Quartett und die hiesige weiches Organ und durch die adelige Durch- 
BIäservereinigung. Das Hock-Quartett geistigung ihrer Auffassung. — Der Deutsch¬ 
brachte einen Russischen Abend mit Glazounow, Akademische Gesangverein „Gothia“, der heuer 
op. 70 und einem hübschen Streichsextett von das 50. Jahr seines Bestehens feiert, plant drei 
R. Gliöre, op. 12. Nicolaus Naumow sang mit große Festkonzerte, deren erstes eine vorzügliche 
weichem Bariton einige Lieder in russischer Wiedergabe der Zweiten („Auferstehungs“*) Sym- 
Sprache, worunter zwei Kompositionen von Gret- phonie von Gustav Mahler unter Julius von 
chaninow tiefere Eindrücke hinterließen. — Sieg- Weis - Ostborns umsichtiger Leitung bot. 
fried Wagner dirigierte das Frankfurter Ton- Der„Steiermärkische Musikverein“brachte 
künstler-Orchester, das in seinem zweiten mit seinem Orchester unter der Leitung von 
Abend unter Max Kaempfert wiederum be- Roderich von Mojsisovics in seinem ersten 
achtenswerte Fortschritte zeigte, in einer süßlich- heurigen Konzert u. a. das Violinkonzert von 
faden Weise eigene Kompositionen und Werke Beethoven, das Felix Berber mit nicht gerade 
seines Vaters. Der Beifall war groß; doch tat es großem, aber innigem zu Herzen gehenjen 
Im Grunde doch recht wehe, zu sehen, daß ihn das Ton spielte. Die ersten beiden Abonnements- 
Schicksal zum Kronprinzen von Bayreuth gemacht konzerte des Opernhausorchesters vermittelten 
hat. Das war der ernste Eindruck dieses Abends. Werke von Haydn, Mozart, Beethoven (die 

— Der Rühlsche Gesangverein zeigte unter Siebente), Brahms und als Glanzstück unter 

Karl Schurichts Leitung in der Wiedergabe Oscar Posas prächtigerLeitung die symphonische 
der „Nonnen“ von Max Reger, des „Feuer- Dichtung von Richard Strauß „Aus Italien“. — 
reiters“ von Hugo Wolf und der „Walpurgis- Eine ganze Flut von Sängern zur Laute, alle 
nacht“ von Mendelssohn virtuose Chorleistungen, knapp hintereinander, drang heuer in die Grazer 
denen einige Härten im Stimmenklang kaum Ab- Konzertsäle ein; von ihnen mögen Lisa und 
bruch taten. Solistisch wirkten die Herren Sven Scholander und Elsa Laura von Wol- 
Breitenfeld und Forchhammer sehr ver- zogen als die bedeutendsten genannt sein. — 
dienstlich mit. — Der französische Organist Als Pianist stellte sich Hugo Kroemer mit 
Joseph Bonnet erregte Bewunderung ob seiner einem schönen Programm in ungemein günstiger 
genialen Registrierkunst; Else und Cäcilie Weise vor. Georg von Lalewicz brachte in 
Satz spielten prachtvoll auf zwei Flügeln Bachs seinem Klavierabend Werke von Beethoven, 
C-dur Konzert mit Begleitung des Streich- Brahms und Chopin, von denen besonders die 
Orchesters vom Hochschen Konservatorium; f-moll Sonate (op. 5) von Brahms durch den 
Wanda Landowska spielte entzückend fein das glänzenden, farbenreichen, wahrhaft orchestralen 
Cembalo; Lamond hatte wiederum seinen be- Vortrag des Künstlers stürmischen Beifall fand, 
geisterten Zuhörerkreis. Ein Vortragsabend von Dr. Otto Hödel 

J aques-Dalcroze brachte verblüffende Ergeb- LJ ALLE a. S.: Besonders starke Anziehungs¬ 
nisse musikalischer Erziehung. ** kraft üben in diesem Winter die Konzerte 

Karl Werner der Winderstein-Kapelle auf unser Publikum 
/'~ N ENF: Unter den zahlreichen, zum Teil un- aus, während die Symphoniekonzene der un- 
^ bekannten Künstlern, die im Oktober hier gleich zusammengesetzten Theaterkapelle be- 
konzertierten, heben wir die Pianisten Viktor denkliche Lücken aufweisen. Hans Winderstein 
Benham und Tölömaque Lambrino rühmend bot mit Beethovens „Vierter“ und mit Boehes 
hervor. Fölia Litvinne sang Schumanns „Taormina“ eine im großen und ganzen wobl- 
„Frauenliebe“ und die Schlußszene der „Götter- gelungene Aufführung. Boehe zeigt sich als Er- 
dämmerung“ (mit Klavierbegleitung!); der sie be- Ander etwas arm und kurzatmig. Gefeierte 
gleitende Pianist Ciampi errang einen schönen Solistin war Alice Ripper, die Grieg’s a-moll 
Erfolg. Carl Flesch gab in einem Rezital Konzert und die Zigeunerweisen von Sofie Menter 
Proben seiner hohen Meisterschaft. Edouard prachtvoll vortrug. Einen bedeutenden Eindruck 
Risler gibt acht Klavierabende, in denen er riefen die Meininger unter Max Reger hervor. 
Bachs ganzes Wohltemperiertes Klavier, Beet- Im Saale herrschte helle Begeisterung. Von den 
hovens letzte zehn Sonaten und eine Reihe be- Solisten erspielte sich den größten pekuniären 
deutender moderner Werke zu Gehör bringt. Erfolg wie immer Willy Burmester; im Kleinen 
Der Erfolg der beiden ersten Abende vor vollem zeigte ersieh groß, alle anderen überragend; als 
Hause war glänzend. — Genf zählt zwei neue Beethoven-Interpret ließ er abermanchen Wunsch 
Quartettvereinigungen, an deren Spitze der an offen. Künstlerisch höher standen zweifellos die 
Stelle Berbers berufene Hugo Heermann und Darbietungen von Alexander Petschnikoff, 
derausgezeichneteGeiger Robert Po 11 a k stehen, der mit seiner Gattin Lili Mozarts Duo für 

— Das erste der zehn großen Orchesterkonzerte Geige und Bratsche prächtig spielte. Nachhaltige 
unter Stavenhagens Leitung brachte Staven- Wirkung erzielte das Klingler-Quartett mit 
hagens neues Klavierkonzert (erste Aufführung), Haydn, Mozart und Beethoven. Im Wille- 
von seinem Schüler Rehbold ausgezeichnet Quartett wirkte in Wilhelm Bergers Klavier- 
vorgetragen und mit glänzendem Beifall aufge- quintett Fritz von Bose mit. Am bedeutendsten 
nommen, der auch der mitwirkenden Sängerin sind wohl unstreitig der erste und dritte Satz. 

( ' . . , I .. Original from 
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Der langsame Teil schürft nicht besonders tief, 
während das Finale mehr dem Zwang als dem 
Drang entsprungen schien. — Die Robert 
Franz-Singakademie wiederholte unter 
A. Rahlwes zu aller Freude Sgambati’s Requiem 
und erfreute durch die fein abgetönten Chöre. 
Der Bariton R. Schmidt aus Hannover sang 
wieder die Solopartie mit künstlerischem Fein¬ 
gefühl. Das Violinsolo lag in den bewährten 
Händen von Johannes Versteeg. — Die Hal- 
lische Singakademie brachte eine Wieder¬ 
holung von Beethovens „Missa solemnis“. Da 
aber der Dirigent Willy Wurfschmidt mög¬ 
lichst lobende Besprechungen lesen mochte, so 
hat er den tadelnden Referenten der „Christus“- 
Aufführung das Haus verboten, wozu er freilich 
nicht das Recht hat. Da aber seine Leistungen 
niemals auf rühmenswerter Höhe standen, so 
kann wohl „Die Musik“ auf mein Urteil über 
die letzte Aufführung verzichten. 

Martin Frey 

H AMBURG: Der Rückblick auf die Konzert- 
hochflut des November ergibt leider wieder 
nur das altgewohnte Bild. Multa, non multum. 
Alle die Solisten aufzuzählen, die mit eigenen 
Lieder- oder Klavierabenden vor die Öffentlich¬ 
keit traten, ist zwecklos, da es hier dieselben 
Künstler sind, die allerorten dem musikalischen 
Leben die entscheidenden Züge aufdrücken. 
Zu erwähnen wäre allenfalls in diesem Zu¬ 
sammenhang, daß Edyth Walker, von Gustav 
Brecher begleitet, ihren überhaupt ersten 
Liederabend in Hamburg mit glänzendem 
künstlerischen und finanziellen Erfolge veran¬ 
staltete. Die erfreulichen Fortschritte, die der 
einheimische Baritonist Oskar Seelig doku¬ 
mentierte, verdienen nicht nur aus Gründen 
lokalpatriotischen Interesses eine Erwähnung, 
ebenso wie ein Konzert Dr Ludwig Wüllners 
eine erhöhte Beachtung deshalb beanspruchen 
darf, weil Wüllner bei dieser Gelegenheit eine 
Manuskriptkomposition Botho Sigwarts „Hek- 
tors Bestattung“ zum erstenmal vortrug und 
mit diesem Eintreten für ein Melodrama, dem 
wirkungsvolle Stimmungsmomente nachgerühmt 
werden, bewies, daß er auch jetzt noch nicht zu 
den ganz Bequemen gezählt werden darf. Auch 
der Hamburger Tenorist Dr. Ludwig Lauen stein 
absolvierte in seiner Vaterstadt einen Lieder¬ 
abend, der den jungen Sänger auf dem Wege 
schöner Fortschritte zeigte. Unter den Geigern 
war natürlich die Sensation des Monats der 
kleine Jascha Heifetz, der hier bei seinem 
ersten Konzert lebhaft gefeiert wurde und auch 
das Interesse derer stark fesselte, die der 
musikalischen Wunderkindkultur nicht viel 
Sympathie entgegenzubringen haben. — Von 
den großen Orchesterkonzerten wäre zunächst 
dasjenige von Max Fiedler zu erwähnen. 
Er stellte sich, gereift an künstlerischer Einsicht 
und an dirigier-technischer Erfahrung, mit einem 
großen Erfolgsprogramm seinen Verehrern wieder 
vor, die ihm denn auch mit dem lauten Jubel 
der Wiedersehensfreude begegneten. — Von den 
Philharmonischen Konzerten war es 
namentlich das vierte, das sich den Dank der 
Musikfreunde dadurch sicherte, daß es Gustav 
Mahlers „Lied von der Erde“ zur Hamburger! 
Erstaufführung brachte. Unter Siegmund von 
Hauseggers Leitung und mit Georg Meader 


und Maria Ph ilippi als Solisten, fand das zwar 
nicht sonderlich starke, aber immerhin doch 
recht hörenswerte Werk, das in der orchestralen 
Stimmung an die „Kindertotenlieder“ anknüpft, 
eine ganz ausgezeichnete Wiedergabe. Recht 
ärgerlich verlief dagegen ein Wagner- Konzert, 
das aus rein spekulativen Gründen unternommen 
war, und in dem leider auch Bayreuther Kräfte,, 
wie Walther Kirchhoff und Walter Soomer, 
sich dazu bergaben, ganz unmögliche Fragmente 
aus Wagnerschen Werken — u. a. die Todesver¬ 
kündigung aus der „Walküre“ (mit Frau Denera 
als unzureicher Brünnhilden-Vertreterin) und die 
Schlußansprache aus den „Meistersingern“ — 
im Konzertsaal vorzutragen. Solche Konzerte 
sollten in einer Stadt, die alljährlich etwa 
80 Wagneropernabende erlebt, ausgeschlossen 
sein. — Als neue Namen auf dem Gebiete des 
Konzertwesens seien zum Schluß noch registriert: 
Richard Kirschbaum, ein respektabler junger 
Geiger, der an einem Abend sich mit drei 
Violinkonzerten auf einmal einführte (Heinrich 
G. Noren leitete bei dieser Gelegenheit das 
Orchester), Emmi Meier-Harmssen, eine 
begabte, für den verzierten Gesang besonders 
geeignete Konzertsängerin, Theophil Derne- 
t ries cu, ein virtuoser d’Albert-Schüler, und 
Regina Mach. Heinrich Chevalley 

H ANNOVER: Die beiden ersten Abonnements¬ 
konzerte der Königlichen Kapelle (Diri¬ 
gent: Gille) bescherten uns an größeren Or¬ 
chesterwerken Brahms’ e-moll Symphonie, 
Boehes „Insel der Kirke“ und Metzdorffs Sym¬ 
phonie-Ode „Frühling“. Solisten waren Henri 
Marteau und Walter Kirchhoff. Das Buß¬ 
tagskonzert der Musikakademie vermittelte 
uns die Neubekanntschau mit Bossi’s sehr 
wirksamem „Verlorenem Paradies“, das unter 
Leitung Josef Fris c h en s und unter Mitwirkung 
tüchtiger Solisten eindrucksvoll zu Gehör kam. 
Eine Aufführung von Bachs weltlicher Kantate 
„Der Streit zwischen Phöbus und Pan“ ist als 
verdienstliche Tat der „Gesellschaft der 
Musikfreunde“ (Dirigent: Leimer) zu regi¬ 
strieren. — Aus der Flut kleinerer Konzerte sind 
zu nennen: Kammermusik-Abende des Kling- 
Ier- und des Sevöik-Quartetts, „Jüdische 
Volksweisen“, veranstaltet von der Zeitung 
„Ost und West“, Klavierabende von Max Reger 
mit Elisabeth Odenwaldt, Konrad Hanns, 
Erica Binzer und Alfred Hoehn, sowie ein 
Strauß-Abend, veranstaltet vom Komponisten, 
dem Cellisten Brückner und dem Baritonisten 
de Garmo. L. Wuthmann 

I^ÖLN: Als Neuheit (Uraufführung) hörte 
man im 3. Gürzenich-Konzert die in 
A-dur gehaltene Sechste Symphonie Hans 
H übers, von der vorweg zu sagen ist, daß sie weit 
mehr wie des Komponisten frühere Werke dieser 
Gattung, speziell als die allzusehr im Banne des 
Richard Straußschen Schaffens stehende „He- 
roischeSymphonie“,Hubersche Eigenart in frisch- 
fröhlichem Musizieren zur Geltung bringt. Als 
musikalischer Gestalter von sehr bedeutendem 
Können schreitet Huber hierin wohlgemuter als 
je zuvor im Lichte sonniger Betätigungsfreude 
einher; poetisch empfindend, scheint er die Reize 
der Natur und des Menschenlebens in vollen 
Zügen in sich aufgenommen zu haben und das, 
was er an innerem Jubel darüber in seinem 
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Herzen verspürt, uns anderen dankbar zu ver- hiesigen Königlichen Bibliothek neu entdeckte 
künden, hat er sich, offenbar ureigenem Bedürf- Solokantate Seb. Bachs zu hören, 
nisse Folge gebend, zur Aufgabe gemacht. Die William Behrend 

Form steht zumal in den drei ersten Teilen I EIPZIG: Im Gewandhaus zog nach der 
festgegliedert da, und die leicht quellenden ge- ^ Sitte der letzten Jahre der erste der beiden 
fälligen Eingebungen fanden viel sinnige und allwinterlichen Gastdirigenten ein: Siegmund 
durchweg wohllautreiche Ausgestaltung. Nicht von Hausegger. Leider nicht als Komponist, 
so ohrfällig sind die vielgestaltig wechselnden sondern als Interpret der Dante-Symphonie und 
Variationen des letzten Satzes, deren recht des „Tasso“ von Liszt in einen unvermeidlichen 
kompliziertes Wesen zwar in seiner Detailkunst Vergleich mit dem unvergleichlichen LUzt- 
geeignet ist, dem Fachmann allen Respekt einzu- Dirigenten Nikisch hineingezogen. Den kleinen, 
flößen, dem laienhaften Hörer es aber oft erheblich aber bemerklichen Rest von Unfreiheit abgezogen, 
schwermacht,sich Rechenschaftüberdieeinzelnen der jeder Gastdirektion, und sei es auch mit dem 
Etappen des Gedankenganges zu geben. Große glänzenden Leipziger Gewandhausorchester, an- 
Vorzüge beruhen auch in Hubers zeitweilig recht haftet: man respektierte den klaren Archi- 
aparter, klangschöner Instrumentierung. Das von tektoniker, den sauberen Zeichner, den impul- 
Fritz Steinbach unter Aufwand seiner fort- siven Musiker, den eminenten Rhythmiker, aber 
reißenden Dirigentenberedsamkeit glänzend inter- man trat erst beim unverwüstlichen Orchester- 
pretierte Werk wurde mit warmem Beifall auf- paradestück des „Tasso“ aus der kühlen Reserve, 
genommen. Zu Anfang des Abends hatten wir mit der man die namentlich im „Inferno 1 * nicht 
Brahms* Zweite Serenade G-dur für kleines Or- recht zusammengeschlossene und intensiv be- 
chester in prächtiger Wiedergabe gehört. Einen seelte Dante-Symphonie entgegennahm, heraus, 
geradezu triumphalen, durchaus berechtigten Er- — Die Musikalische Gesellschaft Georg 
folgerzielte der junge Percy Grainger mit der Göh lers hatsicn verdienstlicherweisein unseren 
im virtuosen Sinne höchst erstaunlichen, bezüglich Zeiten einer immer artistischeren und unvolks- 
der dokumentierten rein musikalischen Eigen- tümlicheren Moderne die besondere Pflege von 
schäften zum mindesten sehr schätzbaren und viel- Symphonieen der Meister auf die Fahne ge- 
versprechenden Ausführung von Tschaikowsky's schrieben, die zeigen können, daß die Kunst 
Erstem Klavierkonzert sowie kleineren Stücken abstirbt, die sich des inneren Zusammenhanges 
von Schumann, Grieg, Debussy und Grainger, mit Natur und Volkstum der Heimat begibt: 
— Im Disch-Saale gab das Sängerpaar Gura- Schubert (die für Schuberts Jugendentwickelung 
Hummel unter vielem Beifall einen eigenen höchst interessante in B und die große C), Grieg 
Abend, während in der Musikalischen (das Klavierkonzert von Germaine Schnitzer 
Gesellschaft der Pariser Pianist Maurice nicht durchweg vollendet gespielt, Lieder von 
Dumesnil als ein besonders glücklich be- der Norwegerin Frau Munthe-Kaas gesungen, 
anlagter Vertreter der Kunst seiner Landsleute einige symphonische Tänze) und Bruckner (die 
erhebliche Eindrücke auch hinsichtlich tiefer Dritte) — die von der Altenburger Hofkapelle 
geistiger Durchdringung seiner Vortragsstücke und dem namentlich in der Klangqualität nur 
(Beethovens Es-dur Konzert u. a. m.) zu er- mittelguten Berliner Blüth ner-Orchester be- 
zielen vermochte. — Als Hauptmoment der strittenen Orchesterleistungen an sorgsamster 
von der Musikalischen Gesellschaft an- Vorbereitung, geistiger Durchdringung und tech- 
läßlich der Hundertjahrfeier ihres Bestehens nischer Güte, an musikalischer Architektonik, 
veranstalteten Festlichkeiten ist ein großes scharfer und feiner Zeichnung, rhythmischem 
Konzert zu erwähnen, das unter Fritz Stein- Schwung und echtem Musikantenblut des Diri- 
bachs Leitung und solistischer Mitwirkung von genten vorbildlich, an unmittelbarem Impuls, 
Moriz Rosenthal und Gertrude Foerstel eine Kolorit, Wärme, Beseelung, Phantasiekraft weit 
große Reibe verschiedenartiger Werke vor fest- schwächer. — Die Philharmonie Hans 
lieh gestimmter Zuhörerschaft in höchst ein- Windersteins stellte mit Ernst Boehes, zu 
drucksvoller Ausführung vermittelte. den Hauptwerken der Münchener Neuromantik 

Paul Hiller zählenden „Taormina 4 * bei ihrer famosen ersten 
KOPENHAGEN: Aus der stattlichen Reihe Wiederholung Leipzig auch den lebhaft akkta- 
der Konzerte seien als die wichtigsten hier mierten Komponisten selbst vor und setzte 
genanntiein Balladenabend vonjohn Forsell, Alice Rippers sprühende Virtuosität nicht bei 
das Auftreten von Franz v. Vecsey, Willy Bur- Beethoven, sondern erst bei Sophie Menters Un- 
mester, Maikki Järnefelt, der hochbegabten garischen Zigeunerweisen in Tschaikowsky's 
finnischen Sängerin, der norwegischen Klavier- Orchestration vor ihre rechte Aufgabe. — Von 
duettisten Karl Nissen und Backer-Grön- unseren großen Chorvereinen traten der Bach¬ 
dahl und der Gesangsduettistinnen Frl. Beck Verein (Karl Straube), der Handels „Judas 
und Frau Neovi. Zum ersten Male spielten Maccabäus“ in einer im ganzen imponierenden 
in Kopenhagen der treffliche Joseph Pembaur Aufführung mit nicht durchweg für den Kirchen- 
mit dem heimischen talentvollen Cellisten Carl Stil geeigneten Solisten (Else von Monakow, 
Meyer, und die Schwestern Harrison, die Urlus, Käse, an der Orgel Max Fest) zum 
in drei Konzerten sehr entzückten. — Der erstenmal seinem Repertoire einverleibte und 
„Musikverein“ und der „Dänische Kon- die ältere Säule der Leipziger Handel-Pflege, 
zertverein“ feierten die Erinnerung an den der Riedel-Verein (Georg Göhler), der Berlioz* 
verstorbenen König Friedrich VIII. In ersterem Requiem notgedrungen in der gewaltigen, aber 
spielte Julius Thornberg Beethovens Violin- für die niederschmetternde Blasorchester-Klang- 
konzert, in letzterem Anna Schytte das Klavier- orgie seines Tuba mirum den Ton zu mate- 
konzert ihres verstorbenen Vaters Lud vig Schytte. rialisierenden und ^abstumpfenden Alberthalle 
Im „Cäcilienverein“ bekam msrfi eine. in. derl einem entsetzli^flpilMilitfi'pTosen Riesen- 
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zirkus — mit rund 700 Sängern und 140 Orchester¬ 
musikern glänzend herausbrachte — beide Ver¬ 
eine am Bußtag; wie bisher natürlich nur aus 
„purem Zufall“, wie der alte Brahms sagte! — 
und die mit dem Leipziger Männerchor 
vereinigte Leipziger Singakademie (Gustav 
Wohlgemuth) mit einem dankbaren und gut 
disponierten Schubert-Abend hervor. — Die 
Kammermusik führte zwei distinguierte Gäste 
nach Leipzig: Im Gewandhause die Pariser 
Sociötä des Instruments anciens mit ihrer 
klanglich entzückend süßen und zarten fran¬ 
zösischen Salonkunst des 18. Jahrhunderts. Das 
köstliche Bild, das sie von altfranzösischer 
Musik entwirft, ist aber einseitig, und inwieweit 
Stil und Musikübung echt sind, läßt sich schwer 
entscheiden, da auch ihr Repertoire fast aus¬ 
schließlich unbekannte Rarissima enthält. Im 
Kaufhaus das neue Stuttgarter Trio (Pauer, 
Wendling, Saal) von vollendeter musikalischer 
Zucht, dem Pauer überragende Persönlichkeit, 
Seele und Führer ist. Die „Böhmen“ führten 
Josef Suks* hypermodernes impressionistisches 
Monstrum des Zweiten Streichquartetts op. 31, 
das in den langsamen Episoden kaum noch von 
fern an DvoMk und den alten nationalen und 
natürlichen Suk erinnert, zu qualvollstem Nach¬ 
erleben mit schwachem Achtungserfolg, die 
Seviiks Smetana’s g-moll Klaviertrio (am 
Klavier: Paul Weingarten) in Leipzig ein. 
Drei Töchter des einheimischen Cellomeisters 
Julius Klengel haben sich zu einem Klengel- 
Trio zusammengetan, einem sauber, doch un¬ 
persönlich und blaß musizierenden Haustrio, 
das Dubois’ c-moll Trio, eine gut-akademische, 
gefällige Arbeit in der Art Lacombe’s nach Art 
unserer nachromantischen Formalisten servierte 
— leider nicht bei Tee und Kuchen, sondern 
im Kaufhause. — Den Gesang vertraten Frau 
Noordewier-Reddingius im Gewandhause 
(für Wagners Wesendonk-Gesänge weder seelisch 
noch stimmlich günstig disponiert), Cöcile 
Valnor bei Wohlgemuth und die einheimische 
Gesangspädagogin Marie Sch ultz-Birch, die 
beherzt das dankbare Thema: Gesang mit 
obligaten Instrumenten in Scheinpflugs „Worps¬ 
wede“, Karg-Elerts Liederzyklus „Schöne 
Augen“ und älteren Mustern anschnitt. Nicht 
den Sänger — der er ja nie war —, sondern 
den genialen Vortragsmeister Ludwig Wüllner 
umjubelte man, am meisten charakteristischer- 
weise in feinpointierten Scherzliedern von Zilcher 
und Vrieslander und dem 24. Gesang aus der 
Ilias mit Botho Sigwarts geschmackvoller 
melodramatischer Musik. Leipzig im be¬ 
sonderen erstand in Bruno Tuerschmann, 
dem Sohn des berühmten „alten Tuersch¬ 
mann“, ein Vortragsmeister von feiner Ver¬ 
geistigung, ausgezeichneter Sprachtechnik und 
erstaunlicher Gedächtniskraft, der, wie alle 
wirklichen Persönlichkeiten in Leipzig, denn 
auch schon sauer um seine Anerkennung zu 
kämpfen hat. Eine Melodram-Matinee brachte 
Greifs „Klagendem Lied“ mit der Musik vom 
„alten“ Pembaur (der „junge“ saß als musi¬ 
kalischer Vortragsmeister am Flügel) und Fehrs’ 
„Im Wetter“ mit der Musik von Walter Niemann 
schönen, der Uraufführung von Elsa Asenijeffs 
philosophischem Monolog „Wahnsinn“ mit der 
überregemden Musik von Roderich vonMojsi- 
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sovics keinen Erfolg. Die Geige stellte in 
Jean Prostean einen mit weichem Ton begabten, 
musikalisch wie elementartechnisch aber leider 
verwilderten jungen löwenmähnigen Ungarn; das 
Klavier vertraten rühmlich Rose und Ottilie 
Sutro (Vorträge auf zwei Klavieren) und Hed¬ 
wig Kreitz (Schubert), glänzend Ignaz Fried¬ 
man, der berufene Thronerbe Pacbmanns als 
Chopin-Interpret,unddereinheimiscbeT616maque 
Lambrino (u. a. Scriäbine’s fis-moll Sonate, 
Stücke von Debussy und Alböniz). Leipzigs 
schaffende Kunst zeigten der junge Bremer und 
seit einigen Jahren am Königl. Konservatorium 
wirkende Hans Grisch und der seit langen 
Jahren in Leipzig ansässige Württemberger Sig¬ 
frid Karg-Elert. Grisch gehört der deutschen 
Brahms-Nachfolge an. Eine Klavierphantasie 
und Fuge, Lieder (von Ilse Helling mit lichtem 
I Sopran reizend gesungen) und ein Oktett für 
| Streicher, Holzbläser und Horn geben weniger 
aus seelischen Impulsen wie aus Musizierfreudig- 
! keit geborene, doch natürlich-melodische, gewandt 
| geformte und wohlklingende Musik akademischen 
Charakters, die nicht zuletzt auch darin sym¬ 
pathisch berührt, als sie nicht mehr sein und 
geben will, als sie ist: Brahms in Reineckescher, 
den Edelmann zum Bürger abblassender Art. 
Karg-Elerts echter musikalischer Impressionis¬ 
mus trägt nicht Straußische, sondern eklektische, 
zu Liszt, Grieg, Reger, den modernsten Fran¬ 
zosen, Engländern und Russen um Debussy, 
Scott und Scriäbine hinüberschauende und viel¬ 
fach sehr eigen exotisch gefärbte Züge. Einzig 
seine Sonderbegabung für die musikalische 
Burleske und Groteske, für skurrile Fratzen, 
Einfälle und Visionen in E. T. A. Hoffmanns und 
Callot’s Manier mahnt an den Schöpfer des „Till“. 
Dies, wie seine Bestrebungen einer Übertragung 
des impressionistischen Stils auf die Kirchen¬ 
musik nach jungfranzösischem Muster und auf 
das impressionistisch so dankbare „Farbenklavier“ 
des Kunstharmonimus scheint uns dasCharakte- 
risebste seines phantasievollen, doch mehr und 
mehr den dämonisch auflösenden Mächten pro- 
nonciertester Modernität verfallenden Schaffens 
zu sein. Gertrud Lange-Breslau, eine impo¬ 
nierende Sängerin, Alexander Schmuller, der 
glänzende Interpret modernster Violinliteratur, 
und der Komponist, ein Meister des Kunst¬ 
harmoniums und gewandter Pianist, bestritten 
die Ausführung des überlangen Programms. 

Walter Niemann 

M ÜNCHEN: Die letzten vierzehn Tage brachten 
in unsern Konzertsälen eine fast erdrückende 
Fülle von Neuheiten: Max Regers Konzert im 
alten Stil, das weit weniger interessierte als seine 
Romantische Suite, unter Ferdinand Löwe im 
Konzertverein, von Paul J u o n das Klavierquartett 
in G-dur durch die Neue Kammermusik-Vereini¬ 
gung (A. Sch m i d-Li n dner, W. Si eben und Ge¬ 
nossen) und die Episodes concertantes für Klavier, 
Violine und Violoncell mit Orchester (gleichfalls 
unter Löwe mit Wera Schapira, E. Heyde und 
M. Orobio de Castro als Solisten), beide Werke 
ein Zeugnis dafür, daß sich der Komponist im 
i Kammermusik-Ensemble heimischer fühlt als 
im Orchester, eine ziemlich belanglose „Lustige 
Ouvertüre“ von Karl Bleyle (Uraufführung 
! unter Karl Panznerim Abonnementskonzert des 
Hoforchesters), die symphonische Dichtung: 

Original from 
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„Hero und Leander* von Paul Ertel (unter Paul 
Prill im Volks-Symphoniekonzert des Konzert¬ 
vereins), ein beachtenswertes „Klage“ betiteltes 
Phantasiestück für Geige mit Orchester von 
Hermann Zilcher (Felix Berber), ein wenig 
interessierendes Konzertstück für Klavier mit 
Orchester von Heinrich Schalit (Frau Hirzei- 
Langen han), als erfreuliche Talentprobe eine 
Romantische Serenade für kleines Orchester von 
Gottfried Rüdinger (die letzteren drei Werke 
unter Hermann Zilcher im Neuen Orchester- 
Verein), das Violinkonzert von H. G. Noren 
(H. Kortschak mit dem Komponisten). Auf 
dem Gebiete der Kammermusik; von dem viel, 
zu viel schreibenden Joseph Haas das Diverti¬ 
mento für Streichquartett, op. 32 (K. Wendling 
und Genossen) und das Kammertrio für Klavier 
und zwei Violinen (Neue Kammermusik-Vereini¬ 
gung), beides dankenswerte Bereicherungen der 
Literatur, Kammervariationen — die Zusammen¬ 
setzungen mit „Kammer“ kommen in Mode: 
auch ein „Zeichen der Zeit“! — für zwei Kla¬ 
viere von Hermann Unger (Fr. Dorfmüller 
und Fr. Berend), eine Suite für Klavier, op. 21 
von Joseph Suk (Erika von Binzer), die Passa¬ 
caglia über auf-‘und absteigende Tonleitern für 
zwei Klaviere von L. Schlegel (dieselbe mit 
Käthe Tietze) und schließlich sogar eine 
Beethovensche Novität: das „Duett mit 
zwei obligaten Augengläsern“ für Bratsche und 
Violoncell ohne Begleitung (K. Hitzelberger 
und E. Stoeber), klavierbegleitete Lieder von 
E. Strässer, K. Ramrath, E. Mac Dowell, Fr. E. 
Koch (Frau Doepper-Fischer), K. von Kaskel 
(Henny Wolff), H. K. Schmid, Joseph Marx 
(Grete Hentschel-Schesmer), W. Courvoisier, 
S. von Hausegger (Emma E. Greve), K. Englert 
(U. Hußla), G. Bresler (Edyth Walker, die 
auch im Konzertsaal Triumphe feierte), P. Graener 
(Maria Peregrinus), A. Reuß und K. Mors (Ada 
Lingenfelder-Stoer), R. Bocquet(K. Becker). 
Einen Max Schillings-Abend veranstaltete 
unter Mitwirkung des Komponisten Johanna 
Dietz und war damit wie auch mit der Propa¬ 
ganda für W. von Baußnerns geschickt ge¬ 
machte Acht Kammergesänge (Bearbeitungen 
alter deutscher, französischer und italienischer 
Bergerettes mit Begleitung eines kleinen Instru¬ 
mental Ensembles) erfolgreicher als mit dem 
total mißglückten Versuch, für den Dresdener 
Bertrand Roth Interesse zu erwecken. Die 
„Böhmen“ absolvierten einen Beethoven-Abend, 
einen Brahms und Beethoven gewidmeten Walter 
Lampe (Klavier) und Gerda Haller (Gesang). 
Wie Lampe machte auch Richard Goldschmied, 
der einen Brahms-Abend und mit dem vortreff¬ 
lichen Wiener Flötisten Ary van Leeuwen einen 
Bach-Abend gab, pianistisch wie musikalisch 
gleich starken und ernsten Eindruck. Hervor¬ 
zuheben sind ferner die Pianisten Max Pauer, 
E. von Dohnanyi, Ignaz Friedman (Chopin- 
Abend), Fr. Lamond, Germaine Schnitzer, 
von unbekannteren Namen: A. Hoehn, A. Raäb. 
Von den berühmten Geigenvirtuosen interessierte 
Bronislaw Huberman immerhin noch mehr als 
Jan Kubelik. Auch Issay Mitnitzky ist in 
erster Linie Virtuose. Gesanglich betätigten sich 
außer den schon früher Genannten: Lilli Leh¬ 
mann, LudwigWül 1 ner, Anton van Rooy, Tilly 
Koenen und andere mehr. Rttdolf Louisi 

ükrürOi: :;:.y V iOOj>K 


^ÜRNBERG: Einem seit mehreren Jahren 
^ bestehenden löblichen Gebrauch zufolge 
wurde das 1. Konzert des Philharmonischen 
Vereins von einem Gastdirigenten geleitet: 
Fritz Steinbach an der Spitze des hiesigen 
Philharmonischen Orchesters brachte unter an¬ 
derem die Vierte Symphonie von Brahms und 
Bachs 3. Brandenburgisches Konzert zum Vor¬ 
trag, erstere infolge mancher orchestraler Un¬ 
zulänglichkeiten wohl nicht vollständig nach 
Steinbachs Intentionen, letzteres dagegen in 
geradezu ideal plastischer Schönheit und Frische. 
Im 2. Konzert unter Wilhelm Bruchs Leitung 
war die Hauptnummer die „Romantische Suite* 
op. 123 von Max Reger, die in ihrer Eichen¬ 
dorffs Gedichten wundervoll angepaßten Gesamt¬ 
stimmung, trotz beträchtlicher Längen, das 
lebhafteste Interesse des Publikums sich bis 
zum Schlüsse erhielt; die Solistin des Abends, 
Lula Mysz-Gmeiner, sang neben Liedern von 
Richard Strauß die „Loreley“ von Liszt, deren 
viel zu wuchtige Orchesterbegleitung den schlich¬ 
ten, einfachen Text fast erdrückt. —Von sonstigen 
Solisten verdienen Hervorhebung Frederic La¬ 
mond, der seinen gewohnt erfolgreichen 
Beethoven - Abend gab, und Ossip Gabri- 
lowitsch, der im Privatmusikverein mit 
Werken von Beethoven, Schumann, Chopin 
wieder Beweise seines in Technik, Anschlag 
und Vortrag gleich herrlichen Spiels gab. — 
Der Lehrergesangverein — Dirigent Karl 
Hirsch — bot an einem Beethoven-Abend mit 
der „Neunten Symphonie“ eine im ganzen weit 
unter Mittelmaß befindliche Leistung, während 
die Aufführung des Mendelssohnschen „Elias* 
im Verein für klassischen Chorgesang 
unter Hans Dorner in jeder Hinsicht befrie¬ 
digen konnte. — An einem Richard Strauß-Abend 
des Orchestervereins bewies Wilhelm Bruch 
mit „Heldenleben“ und „Zarathustra“ wieder, wie 
schon oft, daß ihm moderne Musik besser liegt 
als klassische. Dr. Steinhardt 

CCHWERIN: Im Konzertsaal des Hoftheaters 
^ stellte sich der neue Konzertmeister Walter 
Sommer als Solist vor; er gewann sich sofort 
die Sympathie der Schweriner. Im Perzina-Saal 
sind in diesem Winter zum erstenmal Kammer¬ 
musik-Abende in interessanter Abwechselung 
eingerichtet. Das Wille-Quartett aus Dresden 
machte den Anfang. Ella Kruse-Tiburtius sang 
sehr schön in einem Konzert, in dem Wilhelm 
Furtwängler (Klavier) und Jand Szanto (Vio¬ 
line) eine originelle Sonate CdsarFranck’s hervor¬ 
ragend spielten. Karl Mayer trat in einem Lieder¬ 
und Balladenabend in alter Frische auf; er 
wendet sich jetzt mit Vorliebe dem Melodrama 
zu. Walter Matthei und Else Matthei-Emge 
gaben einen hübschen Duettenabend. Zwei 
junge Künstlerinnen, Elisabeth Schaller-La’ng 
und Irene Weitbrecht, zeigten tüchtige Schulung 
in Spiel und Gesang. Aline Friede kam zu 
einem Liederabend und weckte Erinnerungen an 
die einst so gefeierte Brünnhilde. 

Gustian Kubach 

YWEIMAR: Bis jetzt durften wir die beiden 
” ersten Abonnementskonzerte des Hof¬ 
theaters unter der Leitung Raabes genießen. 
Das erste Konzert brachte in teilweise recht 
flotten Tempi Haydns D-dur Symphonie No. 14, 
Mozarts D-dur Menuett und 
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Beethovens „Eroica“. Das zweite Konzert war j 
in seinem ersten Teile auf einen burlesken Ton 
gestimmt und machte uns mit Hugo Kauns sym¬ 
phonischer Dichtung „Falstaff“ und zwei Kom¬ 
positionen Bottesini’s,die dem Meister des Kontra¬ 
basses Herrn Goedecke (Berlin) im Verein mit I 
Konzertmeister Reitz Gelegenheit gaben, ihr j 
virtuoses Können im glänzendsten Lichte zu ; 
zeigen, bekannt. Liszts Erste Rhapsodie und 
Brahms’ Zweite Symphonie ergänzten das Pro- | 
gramm. — Nach dem Grundsatz „audacem for- ! 
tuna juvat“ vereinigte sich die Liedertafel j 
mit dem Mannergesangverein Erfurt unter 
ihrem strebsamen Dirigenten Thienel zu einer 
unter den gegebenen Verhältnissen achtung¬ 
gebietenden Aufführung von Hegars opernhaft 
anmutendem Oratorium „Manasse“. Der fünf¬ 
hundert Personen zählende Chor wies viele 
Statisten auf. Das Orchester genügte nicht. — 
Einen wirklich ungetrübten Genuß vermittelte | 
der bescheidene Bruno H in z e-Rein h ol d mit, 
der Wiedergabe der Sonaten von Brahms in f, I 
Schumann in fis und Chopin in h. — Der jugend¬ 
lichen Pianistin Lili K roeber-Asch e fehlt vor¬ 
läufig noch die persönliche Note. Immerhin 
darf man ihrer Weiterentwickelung mit Interesse 1 
entgegensehen. — Der erste Abend der Ver-j 
einigung für zeitgenössische Tonkunst; 
ließ nur „Weimarische Komponisten“ zu Worte 
kommen. Als Uraufführungen wurden ein ] 
Streichquartett in h von Carl Rorich op. 40 
und eine Cellosonate von H. Keller op. 4 ge¬ 
boten; außerdem Lieder von Rösel, Urtel und 
Lewin. Ausführende waren das Gewandhaus* 
Quartett und Käte Hörder aus Berlin. 
— Der Liederabend Selma vom Scheidts, 
der Violinabend des Ehepaares Petschnikoff 
und der Klavierabend Lambrinos fanden vor 
ausverkauftem und beifallsfreudigstem Hause 
statt. Carl Rorich 

^ÜRlCH: Das diesjährige Extrakonzert war 
^ ausschließlich hiesigen Komponisten ge¬ 


widmet. Die abgerundetste Leistung waren die 
vier Narrenlieder von Oskar Ulmer. Freilich 
fehlt den Liedern (mit Ausnahme des tief 
empfundenen melodischen „Herbstliedes“) die 
eigentliche Gesangsstimme; der Text kann wie 
durch Ulmer oder beliebig anders intoniert 
werden; darauf kam es hier nicht an, aber die 
Gedichte (von Otto Julius Bierbaum) erhalten 
durch die Orchestereinkleidung und im Rhyth¬ 
mus eihe charakteristische Vertonung, die 
beinahe überall auf das glänzendste durchgeführt 
ist. Bewundernswürdig ist die Abwechselung, 
die der Komponist seinen Gesängen trotz der 
durchgeführten Capriccioart zu verleihen wußte. 
In der natürlichen Charakteristik leistet noch 
nicht ebensoviel Robert Denzler; auch ist seine 
Abhängigkeit von anderen (z. B. von Strauß) 
noch deutlicher erkennbar, aber er überragte 
alle Produktionen des Abends durch die klare 
und gleichzeitig großzügige Durchführung des 
Themas; auch er beherrscht die Instrumentation 
mit schöner Sicherheit. Der erste und dritte 
Teil seiner „Symphonischen Phantasie (frei 
nach Goethes „Totentanz“) für Orchester“ sind 
nicht bloß vielversprechende Proben des jungen 
Künstlers, sondern schon etwas wirklich Ganzes, 
während im Schluß für wenig Inhalt noch viel 
zu oft musikalisch unbegründete Mittel ver¬ 
wertet werden. Von Engelbert Röntgen wurden 
zwei Sätze seiner Zweiten Symphonie aufgeführt; 
sie hinterließen keinen nachhaltigen Eindruck. 
Röntgens frühere Kompositionen (Streichquar¬ 
tett!) sind durchaus wertvoller. Eine Zumutung 
an den Geiger (W. de Boer) war das Violin¬ 
konzert von Hermann v. Glenk, wohl eines 
der nichtssagendsten Werke, die jemals für 
dieses Instrument geschrieben wurden, eine 
Unmasse sporadischer Gedankensplitter mit viel 
Gedudel. Die gründliche, feine Einstudierung 
sämtlicher Werke war das Verdienst Volkmar 
Andreaes. Dr. Berthold Fenigstein 


ANMERKUNGEN ZU UNSEREN BEILAGEN 


D as Porträt von Julius Rietz (geboren am 28. Dezember 1812 in Berlin) stammt aus 
der Mitte der sechziger Jahre, also aus der Zeit, da der Künstler Hofkapellmeister in 
Dresden war. 

Unsere kürzlich veröffentlichten Abbildungen neuer Theater ergänzen wir heute 
durch zwei Ansichten des unlängst eröffneten Deutschen Opernhauses in Charlotten¬ 
burg, einer Schöpfung von Stadtbaurat Heinrich Seeling. 

Mit Genehmigung der Verlagsanstalt Schuster & Loeffler entnehmen wir der auf S. 358ff. 
eingehend besprochenen Schrift „Richard Wagner und die Frauen“ von Julius Kapp einige 
Porträts von Frauen, die um ihrer Beziehungen zu Wagner willen allgemeines Interesse 
beanspruchen dürfen. Es sind dies: Gräfin Jenny Raimann-Erdödy geb. Pachta, die 
Familie Albert Wagne r, Alwine Frommann, Jessie Laussot, Emilie Heim, Eliza 
Wille, Mathilde Maier, Friederike Meyer, Mathilde Wesendonk, Cosima Wagner. 
Die Porträts von Alwine Frommann, Mathilde Maier und Friederike Meyer sind in dem Kapp- 
schen Buche zum ersten Male veröffentlicht worden. 


Alle Rechte, insbesondere das der Übersetzung, Vorbehalten 

Verantwortlicher Schriftleiter: Kapellmeister Bernhard Schuster 
Berlin W 57, Bülowslraße 107 1 
f ' ( A £ \ 0 I 1 ' Uri q 1 n a ' t_ro m 
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ENTWURF ZUM NEUEN „DEUTSCHEN OPERNHAUS“ 
IN CHARLOTTENBURG 



DAS NEUE „DEUTSCHE OPERNHAUS« IN CHARLOTTENBURG 
Erbaut von Heinrich Seeling 



Dlgilized by GoOölc 


Original from 
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GRÄFIN JENNY RA IMANN-ERDÖDY 
geh, PachU 
im Alter 



ALBERT WAGNER MIT SEINER FRAU [geh, Grollminn) UND 
SEINEN TÖCHTERN JOHANNA, FRANZISKA UND MARIE 



Digitized by GoOgk 


Original from 
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JESSIE LAUSSOT 
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FRIEDERIKE MEYER 



MATHILDE MAIER 


Digdized by 



Original from 
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MATHILDE WESENDONK 

Gemälde von Dorncr 



COSIMA WAGNER 

Gern!Ide von Fron» von Lenbicb 




_ ,, ., Original frofn 

DigiH 2 ed by V^OOglC UNIVERSITY OF MICHIGAN 
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FIQgehPianinos 


In höchsterVollendung -150000im Gebrauch 



Nach meiner Meinung kommt weder In Amerika noch In 
Europa ein anderes Fabrikat Ihren vorzüglichen Erzeugnissen 
In Irgendeiner der hervorragenden Eigenschaften nahe. Auf alle 
Fälle Ist Ihr Fabrikat Jetzt ln meinen Augen das ideale Produkt 


Meine Verehrung und Bewunderung für die unübertroffene 
Schönheit des Tones, die Vollendung des Mechanismus und die 
wirklich wunderbare Dauerhaftigkeit sind unbegrenzt. 


Meine Freude Über die Fülle, die Macht, die Ideale Schön¬ 
heit des Tones und dleVollkommenheit der Spielart Ihrer Klaviere 


Ihre unvergleichlichen Instrumente sind so hoch Über alle 
Kritik erhaben, daß Ihnen sogar Jedes Lob lächerlich erscheinen 
muß. SOFIE MENTE R 

Endlich kann Ich meinen herrlichen Stelnway genießen. 
Wie Ist doch das Instrument edel und schön. Wir schwelgen In 
Tönen. Ich habe eine so große Innige Herzensfreude an dem 
Flügel. ERNESTINE SC HU MANN-HEI HK 

Kurzum: Die Stelnway-FlUgel und -Plantnos sind für mich der 
Gipfelpunkt der modernen Instrumente. Prof« MAX R8QER 
Ich spiele „Stelnway", weil Ich es für das Beste halte. 


Vertreter für Rußland: 


Jul.Heinr.Zimmermann,SLPetersburg 


Moskau 4 Riga 



Katalog durüj die Fab rik« Hamburi 
















Breitkopf & Härtel 
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Soeben erschienen; 


AKKORDE 

Gesammelte Aufsätze von Felix Weingartner 

Geheftet S JVL, gebunden 0 M. 

Unter den zahlreiches Aufsitzen, die Fells Weingartner ln Zeitschriften veröffentlicht har, hat 
er Jetzt elfte Auswahl getroffen und unter dem Gesmisttlid „Akkorde“ zu sam mengefaßt* Mit 
dem Ihm eiEcnen Freimut berührt er die verschiedensten Zweige unseres musikalischen Lebens, 
Nicht selten wird ein polemischer Ton angeschlagen, während Andererseits an vielen Stellen ein 
gesunder Humor durchbricht und auch der schlichten Plauderei cüs Platz efngcriumt Ist, Gleich 
den Eingangsanfhel, der die Begegnung mit einer Dame schildert, die Beethoven noch gesehen, 
lind die in der allerersten Aufführung der Nennten Symphonie mltgesungen hat, wird mm schwer 
ohne Rührung lesen können. Nur der geringste Teil der Aufeltze berührt theoretische Fragen; die 
meisten wenden sich an das allgemeine künstlerische Interesse, so dafl dieses Buch auch dem Nicht- 
fach mann eine willkommene Anregung bietet. Den Nachtrag bilden einige Gelegen hehi Red lehre, von 
denen namentlich „Mozarts Herkunft* schon bei seinem ersten Erscheinen viel Beifall gefunden 
hat und bei Mozart*Feiern auch Öffentlich vorgetragen worden Ist, Es ist zu erwarten, daß dis neue 
Werk Felix Weingartners, der sich In den letzten Jahren auch als Schriftsteller einen bedeutenden 
Namen gemacht hat* die Aufmerksamkeit des Publikums in ganz besonderer Weise finden wird. 


Früher erschienen von Felix Weingartner i 


Bayreuth (1876—1896)- Geb, LSOM., 
geh, 2,50 JVL 

Fauii* Textbuch, Zwei Teile geh, je 
80 Pfg*, in einem Binde geh* L5Q M*, 
geh* 2 M. 

Golgatha* Ein Drama in zwei Teilen, 
Geh, 5 JVL, geh* 0 M. 


Ratschläge für Aufführungen der 
Symphonien Beethovens* Geb, 
S JVW geb* 6 M, 

Dia Symphonie nach Beelhoven. 

Geb- 2 JVL, geb. 3M. 

Ober dag Dirigieren« Geb- 1*50 M., 
geh- 2.50 M* 


Musiknliaehe Walpurgisnacht* 

ln Pappband 2 JVL 















fit unserer Biographien-Sammtung „Berühmte Musiker* sind soeben 
erschienen (Einbände, nach Professor Ticmdnn); 

'Htc^arb VDagncr Batfa 

tZim Äcbtnsbcfebrriburccj bc* nteifter» ntbft Kinffi^ruitg in feine Werft 

ffli't J<So 3üufiranonen, n<unt-fifpi<Un. RunfTfrcitagen u,u. a. 

Geschenkband mit Goldschnitt M. 5.—; Liebhaberausgabe M. 7.50 

UTo^art Von £>t* icopoIÖ 

JUfine Htbtn«befcbrft!mit 0 bes IHcrjbra ncbfl i£i«fäbri*rt|j in frinc Werft 

mit Eiden nnuffr,itioncn, PÄÄ',? wt rs; äää 
Geschenkband mit Goldschnitt M.5. —; Liebhaberausgabe M. 7.50 

3ol).Scb. »ad) 'ar 

mm Gebens btfärdbiintj bts HIcipcrs nebft iHmfübrung in fcftxc Werft 

tT?tr vielen ^Uufrrarioiien, ?&£; AS?AZ n ÄSÄ 
Geschenkband mit Goldschnitt M. 5-—; Liebhaberausgabe M.7.50 

2$eetl>0£>en von Stimme! 

JEfne Üebtnflbcfeb^fibung mrbp JlfinfßbruTifj in btt Werft bn Htdptrs 

TA hm >n tTmifVnh vmrttfctTf uni? rerfretTcrr* llufköt* tKie dftrii 

10. LIp VkulifLliL. pstfräfS, t'T^fitofpidfH.'Eiin^rrflAscJiu.r^, 

G<?5cfte/iArfta/jd mif Goldschnitt M.5. — ; Liebhaberausgabe M. 7,50 
£>ic Warnen tee eäerausgeber biefer 

4 neuen illuftrtertm 33 tot|rflpl)tm 

erübrigen jröe weitere Qrinpfcblimg. 

5fübcr cifcbiVnni tu öetr JSiograpbt'cn■Sammlung „-^crübmtr 
SJTufiFer" folgcu&e Sänbc: 

ln Gmchmkband mit Goldschnitt M v 4.—; Liebhaberausgabe nach Prof Eckmann M. 6.— 

Bvabma [ /»anbei (/»tspbn lfLSvot / HUebec f Sainr-SaSnp [HorgittctJ 3enftn / XStrbi 
TftbaiFotuuft ITIarftbijrr/Stbnbcrr 'S 4 >urnann, ibspin !tIenbel*f»^n--iJarrl)e'lO]p 

gy Profptfrt ciratig unfr franfo ^|| 


©d)Ieftfd)e Pcdagfcanftält (sonn. @d>ottlaenöer) 

<&. m. b. Beclin TO. 55 
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Zwei hochbegabte jugendliche Komponisten! 

E. W. KORNGOLD 

- (geboren 29. Mßi 1897) 

IL-E.-Nr. 2766 KlavfertriO op. ! (mil Stimmen) . * ■.. „ . . Mfc. 8.— 

U.-E.-Nr. 2996 dasselbe, Taschen partitur 16° . Mk. 2.— 

U.-E.-Nr. 2767 dasselbe, Bearbeitung für Klavier zu vier Binden ..... Mfc. S.— 

Wiederholt mit bedeutendem Erfolge aufgeführt! 

u.-E.-Nr. 2765 Klaviersonato Dmoil . Mk. 2.so 

Im Repertoire erster Klaviervirfuosen! 

„Der Schneemann“, Pantomime 

Vollständiger Kfavteriuszug, Einzelnummern und Ar ran ge me bc$ für Klavier, Klavier und Violine, 

Klavier und Violoncello, sowie für groües» kleines und Salonorchester, 

Dauererfolg an der Wiener Hofoper; aufgeführt an zahlreichen 
deutschen und österreichischen Bühnen; Aufführungen in Berlin, 
Hamburg, Köln, Königsberg u. v. a. bevorstehend! 

GEORG SZELL 

(geboren 7.Juni 1697) 

Klavierquintett Edur o P . 2 

U.*E.-Nr, 3fi94 ....Mk. 10.— 

Durchschlagender Erfolg anläßlich der Wiener Uraufführung durch 
das Rose-Quartett und den Komponisten im Februar 1912 und der 
kürzlichen Wiederholung des Werkes im Wiener Tonkünst lerverein. 

Fremdenblalt, Wien: ... ein entschiedenes, ungewöhnlich früh «Ich entwickelndes Talent, 
dem man den BlürmiftChen Beifall, den es erhielt, zur Aufmunterung wohl gönnen darf, und 
um dessen Laufbahn einem nicht bange sein kann. . 

Der Morgen: ... ein gesunder Musiksinn, der herzhaft musiziert und die vielen hübschen 
Ein (Ille zu einem harmonischen Gesamtbild ordnet . *. 

Neue Frei© Presse: .. . Das Klavlerqulntert In Edur weist als wesentliche Vorzüge klare 
Gliederung und pr ft grumte Formulierung einfacher Gedanken auf...* Georg Szüll konnte nach 
jedem Satz für stürmlichen Beifall danken. 

Neues Wiener Tagblatt: ... Sehr talentvoll und vielversprechend. . .* 

Wiener Extrablatt: . *, alle» deutet auf eine musikalisch® Votlnatur, deren Innere Stimmen 
und Stimmungen kraftvoll und elementar nach außen trelbcri! ... Im ganzen also eine neuer¬ 
liche Talectprobe, die für die Zukunft des durch und durch musikalischen Knaben das Aller- 
schönste erhoffen lilßt. 

Zu btglehBi) durch jgd* Mu«ilralienhantllmiq 

Universal-Edition A.-G., Leipzig-Wien 


























NOVAfflJIMROCK 

Herbst 1-f 4-2 

Für gemischten Chor 

Brahmt, Johannas, Deutsche Volktlfador, mruijnniig eingerichtet von Kart Hall«. M. 
Auswahl : Nr, t. Erlaube mir, fein’s Mädchen. — Nr, 2. Gar lieblich hat steh gesellet. — 

Nr, 3. Die Sonne scheint nicht mehr. — Nr.4. Da unten Im Tale- — Nr. 5. Schwester- 
lein. — Nr. 6. Mir isteln schSn’s braun’* Maidetein. — Nr. 7. Mein Midel h»t einen 
Kosenmund. — Nr. & Ich stand auf hohem Berge. — Nr. 9. AU mein Gedanken. — 

Nr, 10. Dort ln den Weiden steht ein Baus, — Nr. 11. Es steht ein’ Und’. — 

Nr. 12. ln stiller Na ht. Partitur .. . . . » 000 

Stimmen (Jede 15 Pfg.l . . .. San i 0.00 

Gernsheim, Frledr., op.84. Zwei geistliche Besinge (achtstimmig). Nr. 1, Ave Maria, 
Offertorium lutn Marienfest. Nr. 2. Terra fremnlt, Offertorium mm Ostersonntag. 
Partitur 1 M. 1.50. Stimmen Gode 30 Pfg.) .... Sara ä 240 

Für Männerchor 

Stange, Max, Zwei Besänge: 

1. Frohlocket dem Herrn alte VBIker. (Nach Worten der Heiligen Schrift). Partitur . . 2— 

Stimmen (jede 50 Pfg.) ... 2.— 

2, Bebet. iJuiius Sturm). Partitur M. !,— , Stimmen (Jede 30 Pfg.) . 1.20 

Musikverlag I.Simroek G.m.b.H. BeriinV,Taaenlzieastr.7 B 


qegrOndet von 

MOSKAU 

SCHMIEOEBBOCKEB 


O. M. 



R V S $ IS CH ER® MUSIK VERLAG 


B. H. 


S. u. N. KUSJEWiTZKY 


ST. PETERSBURG 

SW 11, DESSAUEH STB ASSE 17 MOBSKAJA U 


ZUR BEVORSTEHENDEN ERST-AUFFÜHRUNG IN BERLIN: 

RUSSISCHES BALLETT 

(DIREKTION S. DE DJAGHILEW) 

ANFANG DEZEMBER 1912 IM KROLL’SCHEN THEATER 

PETRUSCHKA 

BURLESKE-SCENEN IN VIER BILDERN 

VON 

IGOR STRAWINSKY 

ORCHESTER-PARTITUR - KLAVIER-AUSZUG ZU 4 HÄNDEN 
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Mm EMIL QUTMflliH, Berlln-HOnchen 

1 

EMIL TELMfi 

N91, Violinvirtuose 


Fr«l*j Pr«Bio i Pie ffwdte Nisrnmef d 
gmmuut brach [eSoint-Mna* H-molLViolInk 
all däfscjt Interpret einte dar hfrvorr« g-niil 
itaU r dar {Ungarin £o!pcrgftn orit-on funFlcrti 
Tdmduyt Der jusgo KiiDnUerbutraU der \ 
gäbe des ti&zJg^chiioen Werke«, in des» 
1 danthtosnii man den melodischen Geaaiir ! 
*OL vernehmen glaubt, »ehlsratbin Vnlfindiil 
der zauberhaften Reinheit der Flageolcttr 
Schluß des erwähnten Shtse* dürft« er um 
■ilri v aber auch ln jeder ttDdüren Beziehung 
mcmlurtc er Überall et m «tht«, fircQ* K 
fifciijf, dl« mit Liebe und Hingabe itlch a 
dt« gestellte Aufgabe vertieft und i!e mit 
lürftut zu lösen bestrebt Ul Doü solch hphi 
raitschaadra Behalt fand, Ist erklärlich. 
SöttVelmar Tliabletti * erreg 

selnon Lelfituögen lütiifit n und «ntt« iith* 
dt* Seiftll« £r hat das Zeug dazu, einer 4 

r 

« Pro- Croüsn xi% werden. Eia («urig*«, bferelBend« 
onzert, TempamtanL das er Jedoch Ln den kütmlcHscheu 
[sn Vtr- Zügeln einer virtuosen tcchtiisrhon Fertigkeit zu 
>: fön 11 liallun versteht Wohl veracmalLhl t-r nicht dl« 
iVjeder- Äußerlichen Mittel der aogemiimen Blender, er 
en An- hegt elh bcflöoderet Faible für die Fhtgeolenüne. 
«foriu-tn dl« er mit geradezu ftzrinltranran Ralrta auasunet, 
las. In aber erbaut das pliauu«ri«übe Zauber reich xcinen 
Hie ftm Spiels doch auf der «ollden Grundlage «na* 
irraiclil luahtTgafi HVfili*« au!. Pie schmelzende, aeKitnlä- 
t doku* ßimillchkült, die vurlij&liene Glut «ijm 

ünifier- i^Lnt-Snen* Heg* *£tam Empfinden gunfi braun- 
intu ln dera, und du me jodle volle ILmnU Kcuien dlcaea 
vollem rnssjävöllen Pnuixuneu haben die Besucher der 
i Kunst Volk«chor-S jtd phonkkonserte kaum eindring¬ 

licher, kaum erschöpfen der erlebt, als in der Au*- 
;te mit deutuiig TelmAnyii, derdCu Beifallsjubel mH der 
Stürm« ExukÄB« der gefürchteten Et-dur-Etüde von Faga- 
*r g*m niul beteb wichtigen mußte- 


IDUNA CHOIN 

ANUS, Mezzosopran 

Ulpzlfltr Mrtueite Rfichrlfihtiiit 

trat gestern mit allen Merkmalen eiües 
südlichen IJmfltndiereni vor die Hörer, nn 
eine« gllntlnd geluagrara, Diirtrh volle 
Oktaven (vom Hufen bU «um hohen Afc) 

. Ihr Organ nun giftichmiOrg Mangv»!t f fri* 

I «steh an. qnd die beste Probe für den 

feinem Gewluti durebgefübrtvn AüÄgldi 
Itagtater hot das Programm von SO Lieder 
unter zehr tmspnjchsvolTr, deren leute» 
keine Spur von Ermüdung ec Igle. Ebendie* 

, .»tto gleich mit «einer waNlueriiJtt« H «rmaiüa aller Lagen 
gruud' weist der Künstlerin Jetzt «bi ihr idKefiUlcbam« 
id zwar Gebiet die Lyrik m Flint Übornni leine, knapp 
> zwei gehaltene StfiBmun gib Uder von Richard WeU 
sprtrht und eltm foittalnolge aui wähl von Schubert, Hugo 
cn und Wulf und Brahma brachten ihr durch di eg «mann Leu 
nur ZU V&rrßff« das Tones, dis UsbeniwÜrdffktltundVsf na!)m- 
:h der hart rar Aidfatiun« Und die n!n rarupand* WirdU 
n t dar- diBAuidrucki rtlcha Bt'lfalhehrtn Auch in Ihrer 
noch neuen Eigenart gehlrl d* xti den tt*^itinst*n und 
er Aus- aazIihandAtan Üidsraingtrinnen, dl« wir hoiitken 

MELANIE MIC«. 

HEUS, Oiolinvlrtuoiin 




Prei 

über ihr jüngstes Aufm 
Symphonie-Konzert de 

FrlnMtOlier Kurier ,. DarBailall am 

QAit «uuohllallHdi der wackeren Interpretin 1 
IClchaalli, dl« durch giCUs&tni Aufteilung u: 
gepflegt« Technik Impanleri# und eine er»Lau 
G edÄcli (n Selcht tu ns voll fuhrt« 
Q«n«raltn 2 e{fler . . wenn glelchwt 
Applaus de» überfüllten Saale« «ln tingesr 
reicher und niciihaitigor war, ko galt er iw* 

ssestimmen 

eten in Nürnberg, 4. November, 
s Philharmonischen Orchesters. 

Scbiufl mahr der (rtfffclttft Ralgarin «u der Kemporitloh, 
Helanin Frl. Mlchatiii bawüliigte die icchnltch echr 
ad fein schwierige Aufgabe glinautid, 
inllche 

St«di;2o|tüiftD. Dk' gyfLuin zeigte eine brlllanlc 
ihl der Technik, die ua Ihr ermöglichte, dem Kooaert an 
flhnilirii sLarkcm Beifall cu verhelfco. Pa- VertUciiat ^e- 
dfeUod bührt Icdoch zweifellos ihrem Spiele, 

Alle Zuschriften am 

Konzert-Bureau EMIL GUTMANN, BERLIN (0 35, Karlsbad 31 

Telegramme: lofiieiiButmami — Telephon: Ami LOtio« 4192 und 4047. 
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l X ff W 

„Eine kostbare Musik- 
geschickte in Bildern.“ 
Breslauer Zeitung. 

■in 

. »Ein Werk von ganz her- 

vorragendem Wert.“ 
Hannoverscher Courier. 

(Ml 

„Eine künstlerisch eTät!“ 
Saale-Zeitung. 

■Ml 

„Ein Prachtwerk ersten 
Ranges.“ 

Literarischer Handweiser. 

BILDEI 

zur Musi 
von Baei 

Herausgegeben voi 

Nur gebu 


Museum und Musikgeschichte 
graphisches OrienÜerungsmah 

bici 


Das Geschenkwerk 
für die musikliebende 
Welt, eine Fundgrube 
edelster Anregung, 
eine Notwendigkeit für 
jeden Studierenden. 

Panorama vc 

in Porträts, Kompositionen, Bri 
Geburtshäusern, Wohnstätten, 
Plaketten unc 

die Geschichte d 

- 

SCHUSTER & LOEI 

— - 

4 . ! 

































ATLAS 

„Die Ausstattung ist wahr- 
haft glänzend.“ 
Wiesbadener Tageblatt. 

schichte 

tiw 

„Der Preis ist lächerlich 

s Strauß 

gering.“ 

Dresdener Nachrichten. 

JSTAV KANTH 

12 Mark 

„Der pädagogischeW ert ist 
erstaunlich." 

Leipziger Zeitung. 

41 w»* 

\ % 

„Ein großartiges Unter- 
nehmen.“ 

Breslauer Morgenzeitung. 

•ätwerk und Lexikon, ikono- 
d Nachschlagebuch zugleich, 

L500 Bildern ] 

andschriftlichen Dokumenten, 
kmälern, Büsten, Medaillen, 
ren Stücken 

nodernen Musik 

Das imposante Werk 
wird auf Wunsch von 
jeder gut geleiteten 
Buch- und Musikalien¬ 
handlungbereitwilligst 
zur Ansicht vorgelegt. 

IR, BERLIN W57 






























Wertvoller Inhalt * Vornehme Ausstattung 
Geschmackvolle billige Einbände 

Richard Wagner Klavier-Auszüge 

in Schott’s Original-Einbänden 

(Ring, Meistersinger, Pamfal, Lohcogrio* Tristan und Isolde) 

2 händig: brosch . ä M. 2. — bls M-4. — 

mit Gesang: brosch .. . . . ä M. 3. — bis M. 5. — 

Schott's Original-Einbände ... . M. I.— und M. 2.— 


| Für Klavierspieler | 


| FUr Violinisten | 


EDITION SCHOTT (lt Vefjtlthrtl«) In Selo«'. Orl- 
glnal-Einbind pro Bind .M, 1. - mehr* 


EDITION SCHOTT (lt. Verzeichnis) In Schon 1 * OrL 
gl nah Einband pro Rand M. L- mehr 


DIE GO LOHNE GEIGE, die bektasre Siramfimg von 
Vioilnerfolgep für Violine und Klavier, der drlrtc 
Band soeben crtchienen Die beiden traten Bünde 
in Über GÜÖOO Ezemptaren verkAuft, — Für alle 
VloliiifpieleA 

1 Al. 3 —„ gebunden I M, L». 

Für Viollaiolo A M. L2Ü soeben erschienet!* 


WAG NERVALS CM, Ring, Melateraliigefv Paraifil, 
Lohetigrln, Tfiaian M 350, gebunden M. 5-— - 


SPICKER-AUSZÜGE Ring - Mtteeralagw - Fartl- 
fal. Gekürzte 2 händige Klar!«rauaiQge mit himu* 
gefügtem Te*l (Führer durch die Opera? ca. (JO Sehen 
brosch. 4 M. IJ50, gebunden 4 Mi. 230. 


BU RM ESTER-ALBUM j ,Altc Wdaen% die Schlager 
icinc* Kontert Repertoires (Violine und Klavier} 

4 Binde ([e 8 Stück) 4 3.-, gchtifiden * M 4 


JUGEND*ALBUM («osben ersctiiffieü) dneSimmluae 

leicht — mittet schwerer Vortrfl£*iiEicke moderner 
Autoren (mm grÜÜtea Teü er&tm alJg verMctnüchtJI 
broich. M.3*—, gebunden M. 4.—. 


Fflr Sänger und Sängerinnen | 


BEL CANTO, Bitte Stfntnhtr« vor 50 bii beute qn- 
vcrälfe ml lebten Perlen Italteniaeber Qpera-ArlCä de* 
XVIL und XVIII Jahrhundert*. Eis kostbares Werk 
für Singer und Slngtrinnen* 

2 Binde k M* 2.50, gebunden I AL 3.S& 


SAUER-ALBUM 3 Binde (soeben ertehlenenj, Pie 
von Emil Sauer übern Lien pleiten berühtnigetfürde&ca 
Kun iert-Etüden sind nun auch In Banden erschienen; 
ein hege Streu »werfe 4 Gctebenk für alle Klavier- 
i radierenden, 

brosch, I M. 4.—, gebunden I M. 5.—* 


LCHARD WACHER: ,Operti-G«*flK*-Alh«in% die 
beliebtesten Gelinge ■. «Inulkhea ti Mtiatirdramen. 
Für Minuerartrome hoch und UeL geh. Li 3.-, 
Für Frauenstimme hoch und lief, geh, I AI- 3.~. 


MAC DOWELL op. 51* Amerikanische WiliMdylien 
(dn Zyilu» ton Tempo taten) ..... . * M 4.— 
op, 55. Secblldet (ein Zyklus v. Tonpoeiten) M. 4,— 
Die beiden Werke gtbfreo. tu den meist gespielten 
Klavlerkompöxltloncn und dürfen ln keiner Bibi Ick- 


Für Kinder] 


UNSER LIEDERBUCH. Da* Ex lieble Buch der Kinder. 
Hlusirieri von Zumbusch 2 Bände geh, k AL 5.-. 


Für Musikfreunde 


ORCKESTEte-PAHTITÜREN in Klein-Form«, 

R. WAGNER, Meistersinger, Rheingold, Walküre, 
Siegfried, GöMerdlrnfntrung, Parsiftl 

I M, 12. —^ de gant geh linden AL 14.—- 
E. HUMPERD1NGK, Häusel und Grad Jfi. 2<L- 
slegaai gebunden M. 22 —. 


summier 


DIE MEISTERSINGER VON NÜRNBERG. 

D Ich l w ng t Erste Fa*a u ng) n #c h der Origl n a I ha n d sch rl fit 
Richards Wagner 1 * faksimiliert 

BHcfquart. Elegant gebunden netto M. 4L—. 


Zu beziehen durch jede Musikalienhandlung, 


B. SCHOTT’S SOHNE :: MAINZ-LEIPZIG 
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NACHRICHTEN und ANZEIGEN zur „MUSIK" XIII 6 


NEUE OPERN 

Eugen d* Albert: »Slrocco*, Text von Karl 
von Levetzow und Leo Feld. 

Michael Ippolltow-Ewanow: »Assja", Buch 
nach der IwanTurgenlew’seben Novelle gleichen 
Namens, wird in Charkow zum ersten Male 
in Szene gehen. 

Roderich von MoJoIbovIcb: „Tantchen 
Rosmarin“, eine vieraktfge heitere Oper, 
Text von Karl Hans Strobl, erlebt in diesem 
Monat am BrQnner Stadttheater ihre Urauf¬ 
führung. 

Hermann W. von Waltersbauaen: »Axis 
und Allst* betitelt sich eine musikalische 
Tragödie, deren Stoff einem Mlrchen aus 
»Tausendundeine Nacht* entnommen ist 

Ernumno Wolf-Ferrari: »Die Liebe als 
Arzt", Buch nach dem Lustspiel von Moliöre. 

OPERNREPERTOIRE 

Mailand: Im Teatro LIrico fand die erste 
Aufführung von Ruggiero LeoncsvaHo’s 
»Zigeuner“ In Italien statt und erzielte 
starken Erfolg* 

Prag: „Zlatorog*, eine BaUetpantomime nach 
Baumbachs Epos von S. von Zunkovic, 
Musik von Erich J. Wolff, wurde vom König¬ 
lich Böhmischen Nationaltheater zur Auf¬ 
führung angenommen. Die Premiere findet 
Im Laufe des Januar 1913 unter musikalischer 
Leitung von Direktor Kovarovic statt. 

Stuttgart! Das Hoftheater hat »Die Schnee¬ 
könig En*, ein Bühnenmirchen in fünf Bildern, 
Dichtung und Musik von Paul Alexander 
Schettler, zur Uraufführung angenommen. 

KONZERTE 

Gablooz a* N.: Der Gablonzer »Liederkranz* 
brachte am 24. November unter Leitung von 
Josef Relnl das Oratorium »Das Licht* für 
Solostimmen, gemischten Chor und großes 
Orchester von Karl Adolf Lorenz zur Auf¬ 
führung. Solisten: B, Wilschke-Padewig. 
Anna Hardorff,Max Rothenbücher. Orchester: 
Kapelle des k. u. k. Infanterie-Regiments No. 74. 

Hamburg: Die Gedlchtn 1s Te ler für 
Hebbel am 15. Mirz wird ein geleitet mit 
dem Hebbeiachen »Requiem* in der Kom¬ 
position von Arnold Ebel, dts durch den 
Chor der Muslkgesellscbsft Hamburg unter 
John Julia Sehe ff ler und das verstärkte 
Orchester des Vereins Hamburgiacher Musik* 
freunde zur Aufführung gebracht wird. Nach 
der Ebel-Hebbelscben Kantate »Die Weibe 
der Nacht" folgt als Abschluß der Feier, deren 
Mittelpunkt die Würdigung des Dichters durch 
Richard Maria Werner (Wien) bildet, die 
Aufführung des zweiaktigen Hebbeiachen 
Dramas »Michel Angeln*. 

Jena: ln der ersten Akademischen Kammer¬ 
musik hatten wir das Vergnügen, ein bisher 
unbekannt gebliebenes Werk Beethovens 
zu hören: Variationen über die Mozartsche 
Melodie »Reich mir die Hand, mein Leben* 
für zwei Oboen und Englisch Hom» Das 
fein gearbeitete und außerordentlich an¬ 
sprechende Stück ist am 23. Dezember 1797 


Hoflieferant 




Gcgr. iS 


* Erste 

Banmoliififcrtk 

ln tXnwchlnnd auf] 
Suipindifinm* 



AiMgetelebnet mir 


hlabitn Prdm. 


Th. Mannborg 

Hol-- Ha rmo nlu m- Fa brik. 


HinMnlDBi 

na den klals- 
»tea bla u 
den kflvttwr- 


H 


•tea Woffctn 
In hScbirar 
Vollend trat 


Gnflar Ptvebdcethkc *tdt gers tn DltMNn. 

Fabrik: LelpzIg-UMtonM, Angeratr. 38. 


l schoeditHi 


Qffr. ins. I 


I t*#r* KM 


Berlin SU 68, Kocbstra&e EZ. 


FlOgel ° Pianos 

HtnlaturfiOgel: 

1,56 in lang In vorcQjjllehater OnaIHftt 


Muhr! nf in inntuutn nndnin. 
II»: HiigL m. mm stutanußt. 
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Orig n,il fronn 

UNfVüRSITY OF MICHIGAN 




CEFESEDITION 


Md emhieneo! Soeben erschienen! 

Folgende neue Arrangements, 
die in Musikerkreisen sicher 
mit Freuden begrüßt werden 
dürften, wurden von dem be¬ 
kannten Arrangeur Ludwig 
Sauer herausgegeben: 



Rienzi 

Gebet des Rienzi für Horn 
und Pianoforte.M. 1.— n. 

Chor und Solo der 
Friedensboten. Oboe und 
Pianoforte.„ 1.— n. 

— do. für Klarinette A u. Pianoforte „ 1.—n. 

Kriegemarsch und 
Sohlachthymne fürTrompete 
in B und Pianoforte.„ 1.— n. 

Tannhäuser 

Lied des Hirten für Oboe und 
Pianoforte . . . . . . . . „ l.~ n. 

— do. Klarinette B und Pianoforte „ 1.— n. 

Lied an den Abendstern für 

Horn und Pianoforte . . . . „ 1.- n. 

— do Posaune und Pianoforte . „ 1.— n. 

— do. Fagott und Pianoforte . . „ 1.— n. 

Gebetder Elisabeth für Klari¬ 
nette B und Pianof<'rte . . . „ 1.— n. 

— do. für Oboe und Pianoforte . „ l.--n. 

Pilgerchor (Beglückt darf 
nun) für Horn und Pianoforte „ 1.— n. 

— do. für Posaune und Pianoforte „ 1 — n. 

— do. für Fagott und Pianoforte „ 1.— n. 

Weitere Arrangements aus „Fliegender 

Holländer 11 folgen in Kürze. 

Bei Voreinsendung des Betrages 
portofreie Zusendung 


C. F. SCHMIDT, 

Musikalienhandlung und Verlag 

Hellbronn o. H. 


II 


in Wien einmal gespielt worden. 1822 hat 
Beethoven es dem Petersschen Verlag in 
Leipzig angeboten, die Verhandlungen führten 
aber zu keinem Resultat, und so blieb das 
Stück ungedruckt. Prof. Stein hat es nun 
für die Aufführung und den Druck bearbeitet. 
Gespielt wurde es hier unter lebhaftem Bei¬ 
fall von den Weimarer Kammermusikern 
Abbaß, Geist und Bechler. 

Tsingtau: Im 1. Symphoniekonzert der Ka¬ 
pelle des III. Seebataillons kamen unter 
O. K. Willes Leitung zu Gehör: Spinelli 
(Vorspiel zum 3. Akt der Oper „A basso porto“), 
Charpentier („Impressions dTtalie“), Liszt 
(DanteSymphonie). 

Zwickau: Im 48. Orgelkonzert des Organisten 
Paul Gerhardt gelangten drei Choral-Stim¬ 
mungsbilder für Orgel von Bruno Weigl 
(Brünn) und eine groß angelegte symphonische 
Dichtung für Orgel „Totenfeier“ vom Konzert¬ 
geber mit großem Erfolg zur Uraufführung in 
Deutschland. 

TAGESCHRONIK 

Ein Brahms-Manuskript mit acht un¬ 
gedruckten Liedern. In den Sammlungen des 
Herrn Albert B<»vet wurde ein sehr wertvolles 
Manuskript von der Hand Johannes Brahms* auf¬ 
gefunden, das neben einer großen Zahl bereits 
bekannter Lieder acht Lieder enthält, die noch 
vollständig ungedruckt sind. Das Heft, das einen 
Umfang von 34 Seiten hat, ist ein eigenhändiges 
vollständiges Manuskript von Brahms, das von 
Klara Schumann mit der Aufschrift „Lieder“ 
versehen worden ist. Das kostbare Manuskript 
enthält 33 deutsche Volkslieder, von denen 29 
für eine Singstimme mit Klavierbegleitung und 
vier für gemischten Chor a cappella gesetzt sind. 
Wertvoll sind auch die schon bekannten Lieder 
insofern, als keines der im Manuskript vor¬ 
kommenden Lieder vollständig mit der gedruckten 
Fassung übereinstimmt. Vielfach sind die Lieder 
in eine andere Tonart transponiert, und die Be¬ 
gleitung ist stets eine andere, als die der ge¬ 
druckten Ausgabe. Acht der Lieder, die sich im 
Manuskript befinden, sind aber überhaupt noch 
nicht gedruckt. Es handelt sich dabei um die 
folgenden: 1. „Die Schnürbrust“ („Die Maid, sie 
wollt* *nen Buhlen wert“), 2. „Auf, gebet uns das 
Pfingstei“, 3. „Die heilige Elisabeth“ („Die heilige 
Elisabeth an ihrem Hochzeitsfeste“), 4. „Der Eng¬ 
lische Gruß“ („Gegrüßet Maria, du Muiter der 
Gnade“). Diese Fassung weicht von der anderen 
Ver onung des „Englischen Grußes“ durch 
Brahms ab. 5. „Ich stund an einem Morgen“, 
6. „Die beiden Königskinder“ („Ach, Elselein, 
liebes Elselein“), 7. „Der getreue Eckardt“ („In 
der finstern Mitternacht“), Original und Trans¬ 
position, und 8. „Altdeutsches Kampflied“ („Wir 
stehen hier zur Schlacht bereit“), vierstimmiger 
Chor und Solo. 

Der interessante Fremde. Der russische 
Staatsmann und Schriftsteller A. F. Koni erzählt 
in seinen kürzlich erschienenen Erinnerungen 
folgendes: Es war in Neapel, im Hotel Viktoria 
auf der Santa Lucia, wo ich mit meinem Freunde 
zusammengekommen war. Infolge der früheren 
Herbstsaison waren nur noch wenige Fremde da. 
An einem Ende der Tafel saßen gewöhnlich wir, 


D:;r:i-eci •>*/ C fOO^Ic 


Original from 

UNIVERSITYQF MICHIGAN 






ein sehr nervöser englischer Pastor und ein 
amerikanisches Ehepur, du immer irgend¬ 
wohin eilte und nie du Ende der Mahlzeiten 
zu Frühstück und tu Mittag ab warten konnte. 
Am anderen Ende saß eine zahlreiche Familie, 
bestehend aus zwei Damen, größeren Kindern 
und einem alten Herrn mit einem durch¬ 
dringenden Heirscherblick unter den aschgrauen 
Augenbrauen, mit scharf ttmrissener Nase, dünnen 
Lippen und vortretendem Kinn. Ohne sich vor 
den Anwesenden zu genieren, sprach er ln einem 
gebieterischen Ton, war fortwährend mir etwas 
unzufrieden und schrie die Jugend und die 
Dienstboten an. Er schien In seiner Familie 
und Ln seiner Umgebung an das Herrschen 
gewöhnt zu sein und auch an die Anbetung. 
Der nervöse Pastor schrumpfte in sich zu¬ 
sammen hei seinen schroffen Ausdrücken und 
schaute schielend und feindlich nach ihm. Die 
Amerikaner schenkten ihm keine Aufmerksam¬ 
keit, und zweimal blieben wir an unserem Ende 
ganz allein. Einmal wandte sich der Alte mit 
einer Reibe von Fragen an mich, ob ich schon 
nach Capri gefahren sei, und ob die Fahrt dahin 
mit dem Dampfer bequem wäre. Die Fragen 
wurden mir in kurzem, beinahe gebieterischem 
Ton gestellt, worauf ich ebenso kurz und lakonisch 
geantwortet habe. Am fünften Tage nach meiner 
Ankunft begaben wir uns früh nach Pompeji 
und kehrten erst in Mittag zurück. An der 
Treppe standen zwei Landauer, in denen der 
Alte mit seinen Familienmitgliedern, umgeben 
von kleinen Gepickstücken, Platz genommen 
batte. Trotz des heißen Vetters trug er ela 
dunkles Samtbarett, das, auf die Stirn 
berunterfollend, mit seinen Gesichtszügen sehr 
harmonierte und ihnen ein besonderes Relief 
gab. .Mein Gott!* sagte ich, „Ith habe dieses 
Gesicht Irgendwo gesehen; wenn nicht ln Wirk¬ 
lichkeit, dann auf dem Bilde! Ich habe ihn 
zweifellos gesehen, aber wer ist er?" .. .Während¬ 
dessen setzten sich die Wagen in Bewegung. 
Beim Vorbeifahren sab der Alte uns streng an 
und nickte leicht nach uns mit dem Kopfe. Der 
Portier sah unfreundlich den Abfohrenden nach. 
„Prego, i) Dome di questo «träniere?* fragte ich 
ihn. Der Portier sagte mir: „Un tedesco", 
schlug langsam das Buch auf und las: „Signor 
Richardo Wagner." 

Gesellschaft der Musikfreunde am 
Rhein und in Westfalen. Unter dem Schutze 
des Prinzen und der Prinzessin Karl von Hoben- 
zotlem hat sich in Düsseldorf die „Gesell¬ 
schaft der Musikfreunde am Rhein und ln West- 
Talen, eingetragener Verein" mit dem Sitze In 
Düsseldorf gebildet Vorläufig ist der Verein ln 
der Hauptsache auf Düsseldorf beschränkt; so¬ 
bald er aber genügend erstarkt ist, soll die 
Gründung von Ortsgruppen in den beiden 
Schwesterprovinzen versucht werden. Die Ge¬ 
sellschaft will ln erster Linie aufstrebenden 
jungen Künstlern es ermöglichen, ihre Kunst 
vor einer Zuhörerschaft von musikverständigen 
Personen zu erproben. Die großen Konzerte 
sind unbekannten Künstlern zumeist nicht zu« 
gängllch, und eigene Konzerte zu veranstalten, 
Ist nur den Wohlhabenden möglich. Da will 1 
die Gesellschaft helfend Eingreifen, indem sie 
alle drei bis vier Wochen Konzerte gibt, die 
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5egporrqgenbe 5fryeuBniffg 

Solibc Prttfc 

Berlin *8/60, JtHlfetlmft** 118, 
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Neue Lieder 

au# dem Verlage, von - 

Ries a Erter in Berlin V 15 

DiBt, VaHar. Op. 34. Lieder der ScbnaucliL Acht 
Getto» Hk eite Sinctiitniua all Pluofbrte M. 3,00 
FlotooftlMiRM, Otto. Op. 33 Zwei Lieder. 
Gedichte rat Heinrich Rrcdow. (Na 1. Wiegen¬ 
lied. Nb. £ Der dumme Peter.) Für eine Slig- 
■tlmme mit Plwofortc * ........ M. Z— 

Flflubniim, Otto. Op. 5i Lol», pm Urea 
Gedicht tob Heinrich Breaew, Lied ftreJue SJng- 

ettmme oft Pitncferte . .AL £— 

FleliphBlM, Otto» Op. 58. Neun Lebern 
Gedicht tob Heinrich firedow, Lied ftr «riait Slng- 

Bilmme mit Plumfone - *.* , M. I.- 

flsttwastt, Olkar* Op. I. Heine-Lieder. Für 
eh» Slngn. u. Klar. (1904-IBM) Heft L M. £- 
äStbünii OltoP. Op. 2. Hdqe-LEedcr. Für 
dne Singet, a, Klar. (1904—1 BOT) Heft II. M. 
QitbMaa, Oskar« Op. flw FSnf Lieder Hir eine 
SJnitttmme und Klavier (IBM-1912) * . M. 2JO 
Lawaltar, Johaan* Op-5& Marie* Wiegenlied. 
Gedicht tob Johanne* Weber. CclatHchci Lied für 
du« Frauenatlmme nebat einem Kehrreim für drei 
Enplmmnea mit Orgel oder HirmoaEum oder 

PEuoforfc .. netto M* U— 

Jede $dnn« extm .netto M. —.10 

Rsriah, Carl. Op. 39. Vaier unter. Für Sopran. 

Alt und peuttltlichü Orgd . . - - „ . . M. 3,50 
Sohnaltz. Emumm* Op, 4. Ritter oiar. Drei 
Romanzen, von Hefttrieb Heine, für Bariton und 
Pitoobrte M, 2.50 

Sehaatana, Qaorf * °P- 36. Sech* Lieder Ehr 
eine Sinutlmme mit Klarier. 

Heft I. (Ne. I. Guten Tag, Herr Glrtneranunn. 
No. £ Llebemh. No. 3, Ich wollt», Ich lig' und 

ich tief [YdfciliederjO . *.M. Z— 

Heft IL (No. 4. Treue Liebe. No. 5. Tratn nur. 
[Yolkilleder]. No. 9. Secbu, viebrn oder idu. 
JLudvIf JaeobowkslJ.).M. £— 
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ausübenden und schaffenden jungen Künstlern 
zur Offenbarung Ihres Könnens dienen sollen. 

Die Genossenschaft Deutscher Ton- 
setzer hat an 18 Mitglieder für dasjahrl912 eine 
Alterspension von je 1000 Mk. ausbezahlt. 

Jubiläumspreis der Gesellschaft der 
Musikfreunde in Wien. Die Gesellschaft 
hatte anläßlich ihres lOOJIhHgen Jubiläums einen 
Preis von 10000 Kr. für das beste neue Chor¬ 
werk ausgesetzt. Das Preis rieh terkollegi um ver¬ 
lieh den Preis dem Prof. Karl Procbaska 
für die Vertonung der Klopstockschen Ode 
»FrübHngsfeier*. 

Die Stadt Stettin, die aus dem Nachlaß 
des Vorsitzenden des dortigen Musikvereina, 
Karl Dietericus, eine Zuwendung von 
300000 Mk. erhalten hat, wird von diesem Gelde 
und einem ihr gleich felis vermachten Kapital 
von 405000 Mk. eine Tonhalle und ein 
Orchester errichten« 

78 Binde Manuskripte von Massenet. 
Der Bibliothek der Pariser Großen Oper hat 
Massenet die Manuskripte seiner Werke hinter* 
lassen, die nun inventarisiert sind und einen 
wertvollen Zuwachs der Handschribensdifttze 
der Bibliothek bilden werden. Massenet bax 
alle Manuskripte seiner Werke sehr sorgfältig 
bewahrt, sodaß sie nun die stattliche Reibe 
von 78 Binden ausmachen. Die Partituren von 
25 Opern und komischen Opern sind hier von 
ihm eigenhändig aufgezeichnet und mit zahl¬ 
reichen Verbesserungen versehen. In der 
Sammlung fehlen nur drei kleine Werke: die 
kleine komische Oper »Die Großtante*, Masse- 
nefs Debüt suf dem Theater, dann eine kleine 
Oper »Don Cäsar de Bazao* und das 1906 für du 
Wohltfttigkeitsfest komponierte Ballet a C!gale*, 

Der Königlichen Musikschule iuWürzburg 
wurde ln Anerkennung Ihrer künstlerischen 
Wirksamkeit vom Prinzregenten die Bezeichnung 
„Königliches Konservatorium der Musik* ver¬ 
liehen. 

Aus Brüssel wird uns gemeldet: Anstelle 
des verstorbenen Tinel wurde LÄon Dubois, 
bisher Direktor der Musikschule in Löwen, zum 
Direktor des Brüsseler Konservatoriums ernannt. 
Eugene Yssye bekam den Titel eines maltre de 
cbapeüe du roi, und Paul Gilson avancierte 
zum Inspektor der sämtlichen Musikschulen und 
Konservatorien des Landes. 

Zum Nachfolger des verstorbenen Prof. Ernst 
Flügel ist in die Stelle des ersten Opera* und 
Konzertreferenten an der Schlesischen Zeitung 
in Breslau unser geschätzter Mitarbeiter Dr. Ernst 
Neufeldt in Dresden berufen worden. 

Bernhard Irrgang, der Berliner Hof- uud 
Domorganist, ist als Nachfolger von Prof Franz 
Schulz an die Königliche Hochschule für Musik 
berufen worden. 

TOTENSCHAU 

ln Edinburgh f am 19. November plötzlich 
unser Mitarbeiter Albert B. Bach am Herz¬ 
schläge. 1844 in Guyla (Ungarn) geboren, 
studierte er in Italien unter Lamperti’t Leitung 
An der Budapester Hofoper, in der Mailänder 
Scala und anderen italienischen Theatern sang 
er, ober als Partner der Patti, erste Bariton rollen. 
Seit 34 Jahren war er in Edinburgh als ge- 
IV 



PUnofortefabriken 
KalserL und K6nigl. Hoflieferant 

Fllael • Piodnu 

»E arm* tu ms* 

Fibrikate allerersten Ranges. 

Lflbsu i. Sachsen, Ge 0 rg 8 Walde 1 . Bobinen, 
Berlin, Hamburg, Dresden, GOriltz, 
Zittau, Bantzen. 

29 goldene und illbeme Mtd*JL)ea, 
lOMgt« Sieb*. Stuu-MedoJUe. 
K, K* foterr. Smn-Medyit, 

Goldene und Silben» HnadeT»* 
bmmsr* MediUk ftlr bervQm- 
• s th leid* Ldttanitn Im Klevlorfara. 



Berlin W 

Ultzowstrasse 76 LStzowstrasse 76 

BiitkDer - Saal 

Rliflliiftt-Sdrala-SaaL 

Wegen Vermietung der beiden SJUe 
zu Konzerten, Vortrfigen, Fest- 
llchkelten etc. wende man sich ge- 
fälligst an den Inhaber 

Dsoi Mrs Piaia-Maiazii 

„Blüthner-Planos'* Potsdamers». 41. 
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Deutfcbe rnufikbucberci: 

■ Die „Deutfcbe IDufihbücberef“ bringt gute IDuflh« h 
bücber In beiter Ausltattung zu billigen Prellen. H 

Band 1. fricdrid) nietjfdK, Randgloffen zu Bizet „Carmen“. €rft= 
malige Deröffentlicbung im Aufträge des nietjfd)e=»Ard)lD5 
durd) Dr. Bugo Oaffner. Gebdn. Hl. 1.—. 

Band 2. Prof. Or. Arthur Seidl, Die Bellerauer Sdjulfefte und die 
Bildungöanftalt )aqueö=Dalcroze. (mit 16 ßunftblättern). 

Gebdn. m. 1.50. 

Band 3. Ad. Bernb. fHarx, Anleitung zum Spiel der Beetbooen’fdien 
Alanierroerke. Heu berausgegeben non Dr. €ugen 
Sdjmitj. Gebdn. A). 2.—. 

rDeitere Bände erldjeinen in Kürze. 

Dorrätig in jeder belferen Buchhandlung. 

Guftao Boffc, Derlag, Regensburg. 


schätzter Gesanglehrer tätig. Er war mit 
Brahms befreundet und übersetzte dessen Volks¬ 
lieder ins Englische. Bach hat verschiedene 
gesangspädagogische Schriften veröffentlicht. 

Prof. August Reinhard, der bekannte Alt¬ 
meister der Harmoniumkunst, + an seinem 
81. Geburtstage (27. November) in Ballenstedt 
am Harz. Er hat durch seine Harmoniumschulen 
und unzählige Kompositionen und Übertragungen 
für Solo und Zusammenspiel mit Harmonium, 
Klavier, Violine usw., auch durch Lieder und 
Arien mit Harmoniumbegleitung sich einen ge¬ 
achteten Namen erworben. Länger als 36 Jahre 
hat er mit den größten Musikalien-Verlagshand¬ 
lungen eine bleibende Literatur geschaffen; ohne 
ihn steckte das lange vernachlässigte Harmonium¬ 
spiel noch in den Kinderschuhen. 

In Paris f Ende November der seit vier 
Jahrzehnten dort lebende ungarische Musiker 
Alexander Bertha im Alter von 69 Jahren, 
Seinen Namen als Tonsetzer begründeten zahl¬ 
reiche ungarische Liederkompositionen und eine 
„Matthias Corvin“ betitelte Oper, die mit großem 
Beifall an der Opöra Comique in Paris und am 
Nationaltheater in Budapest zur Aufführung 
gebracht wurde. 

Am 1. Dezember •}• in Graz die Komponistin 
Gräfin Anna Bu111 er-Stubenberg im Alter 
von 91 Jahren. Sie hat sich hauptsächlich mit 
Männerchören bekannt gemacht. 

Schluß des redaktionellen Teils 
Verantwortlich: Willy Renz, Schfineberg 
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VERSCHIEDENES 

Kompositionen für K om mers lieder. 
Für die in Vorbereitung befindliche 100. Auflage 
des Allgemeinen Deutschen Kommers¬ 
buches hat die Redaktion eine Anzahl Lieder¬ 
texte ausgewählt und der Verleger ein Preisaus¬ 
schreiben für die besten Korn Positionen 
erlassen. Nachdem der Einsendungstermin für 
den Wettbewerb abgelaufen ist, gibt die Verlags¬ 
buchhandlung von Moritz Schauenburg in 
Lahr (Baden) als vorläufiges Ergebnis bekannt, 
daß die Wettbewerbsbedingungen von über 1100 
Interessenten verlangt wurden. Von diesen 
beteiligten sich 736 Einsender mit 2437 Kom¬ 
positionen an dem Wettbewerb, so daß also den 
mit der Prüfung betrauten Preisrichtern eine 
ganz erhebliche Arbeit zufällt und das endgültige 
Wettbewerbsergebnis so rasch nicht erwartet 
werden kann. Der weitaus größte Teil der Ein¬ 
sendungen, nämlich 681, erfolgte aus Deutsch¬ 
land; Österreich-Ungarn ist mit 41, die Schweiz 
mit 8 Bewerbern vertreten, während der Rest 
aus sonstigen europäischen und sogar über¬ 
seeischen Staaten stammt. 

Ein Preisausschreiben zur Erlangung 
künstlerischer Inseratentwürfe hatte der 
Musikverlag Adolph Fürstner, Berlin-Paris, für 
die von ihm herausgegebenen billigen Klavier¬ 
auszüge von Wagners „Tannhäuser“, „Fliegender 
Holländer“ und „Rienzi“ erlassen. Es stand den 
Bewerbern frei, in ihren Entwürfen Porträts oder 
Karikaturen von Wagner, Hauptfiguren der 
Szenen aus den drei Oüern oder nur wirk 
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Otto Seifert Kunst«6ei(iciibau 

CiiMen (Spreeiualtl), Oilla Cremona 

fruörr Berlin C. 15 , Katserstr. \.-to 

Alleiniger Crbauer der seit 1898 rübmlidist be* 
kannten edjten Seifert<6rossmann']nstrumente 

erstklassige meistergeigen, 

Bratfcben und Cellis 

nadt) den akuftifdjen Prin« 
zipien der alten Italiener 
(Dr. Grossmanns Cbeorie der 
Resonamplatten-Abstimmung) 

IPeil pbpsikalisd) ridjtig gebaut, sind meine 
selbstgebauten nieistewnstrumente den nor< 
zugunsten Originaltperken Stradioariu’s und 
öuarneriu’s absolut gleidDmeftig und oon HünsP 
lern mie llikifd), Peking, ITlarteau, Isaije, 
Cpibaud u. a. längst als solche anerkannt. 

ZaDlrUdJt Bestätigungen oon Besitzern meiner Instrumente, 
Zur Probe und Hnsitftt gegen Sicber&eit oder U. Referenzen. 

-HusfübrlidK Prospehte fcostenfm.- 

Dauernde Barantte für bleibende Conqualitat. 

lesen Sie gefl die bodjinteressante Brosdtllire: 

„Uerbmert das Alter und vieles Spielen wirk- 
lld» deu ton und die Ansprache der Geige?“ 

£ine hetzerlsdjc Studie oon S a n.*R atDr. marBrossmann. 

Perlag der „Deutschen Instrumentenbau-Zeitung“ 
Berlin lü.. Babnljofstr. 29/30. 


Soeben erschienen: 


Katalog 181 



Musik-Ästhetik und -Philosophie, Musik- 
Pädagogik, Instrumentation, Musik-Lexika, 
Polemik, Urheberrecht, Organisation und 
soziale Fragen des Musikwesens 

z. T. aus den Bibliotheken Sr. Exzellenz 
Freiherrn Rochus von Lilien- 
cron Prof. Albert Fuchs t und 
Prof. August Grüters f. 

Leo Liepmannssohn, Antiquariat, 

Berlin SW 11, Bernburger Straße 14. 


Das rühm liehst bekannte Atelier fürKunst* 
Geigenbau von Otto Sei fert, früher in Berlin, 
seit mehreren Jahren in Lübbenim Spreewald 
ansässig, ersucht alle Interessenten, sich den 
eben erschienenen Katalog postfrei zusenden zu 
lassen, der die im höchsten Maße anerkennenden 
Worte der ersten Autoritäten über die bewährten 
Leistungen dieses Hauses vereinigt. 
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volle Schriften zu erfinden. Fast 800 Entwürfe, 
nicht nur aus Deutschland, sondern auch aus 
dem Auslande, z B. aus England, Frankreich, 
Rußland, Skandinavien usw., liefen ein, so daß 
die drei Preisrichter, Professor E. Döpler d J., 
Fritz Koch-Gotha und Ernst Stern, mit der Sich¬ 
tung keine leichte Arbeit hatten. Von 88 in die 
engere Wahl gekommenen Entwürfen wurden 
schließlich die Preise folgenden Künstlern ein¬ 
stimmig zuerkannt: BrunoJ akob-Charlottenburg 
1. Preis für ein Scbriftinserat in der Manier älterer 
französischer Kupfertitel, Arno Drescher-Dres¬ 
den 2. Preis für ein Schriftinserat in freiem Empire. 
Beim 3. Preis konnte sich das Preisrichteramt nicht 
auf einen Entwurf einigen, der Preis wurde daher 
geteilt zwischen Otto und Wilhelm Muck-Berlin, 
für ein modernes Schriftinserat, und Johann B. 
Maier-München, für eine witzige Karikatur. Von 
den übrigen Entwürfen sind 20 von der Firma 
Fürstner auf Vorschlag der Preisrichter angekauft 
worden, während einige weitere von dem Inhaber 
der Firma noch besonders erworben werden. 

Der Gesamtauflage dieses Heftes liegt ein 
illustrierter Prospekt der Firma B. Schott's 
Söhne, Mainz, über Wagners Werke und 
Schott's Gesehen kbände bei. Für Liebhaber 
einer geschmackvollen einheitlichen Bibliothek 
hat der bekannte Verlag Richard Wagners Werke: 
Lohengrin, Tristan, Meistersinger, Rheingold, 
Walküre, Siegfried, Götterdämmerung, Parsifal 
(Klavier-Auszüge zweihändig, mit und ohne Text) 
in Originaleinbänden zu erstaunlich billigen 
Preisen herausgegeben. Auch über die vor¬ 
nehme Ausstattung und den wertvollen Inhalt 
von Schott's Geschenkbänden unterrichtet der 
beachtenswerte Prospekt, auf den wir unsere 
Leser hiermit ausdrücklich aufmerksam machen. 

Eine Versammlung von über 20000 
lebenden,bekannten Zeitgenossen und 
3200 Persönlichkeiten, die im öffentlichen Leben 
gewöhnlich unter ihrem Pseudonym auftreten, 
und deren wahre Persönlichkeit daher für die 
meisten nicht erkennbar ist, ist soeben wieder 
vor die Öffentlichkeit getreten. Was das be¬ 
deutet, über die Personen, Männer und Frauen, 
zu wissen, wer sie sind, woher sie kommen, 
welchen Lebenslauf sie bereits hinter sich haben, 
welche Schriften und Werke von ihnen stammen, 
welche Spezialitäten sie besonders vertreten, 
welches ihre Liebhabereien sind, und wo sie 
wohnen! — Das lernt man erst schätzen, wenn 
man sich mit der neuen, VI. Ausgabe von 
Degeners Zeitgenossen-Lexikon „Wer ist’s?“ 
vertraut gemacht hat. Hier handelt es sich fast 
in allen Fällen um Selbstangaben, die auch allen 
Aufgenommenen Vorgelegen haben. Selbst auch 
die Biographieendereuropäischen Fürstenfamilien 
und der ehemals regierenden Fürstenfamilien 
sind von diesen durchgesehen und, wo notig, 
korrigiert worden. Über 3800 neue Biographieen 
sind in der VI. Ausgabe ganz neu aufgenommen, 
die außerdem noch eine höchst wertvolle, wohl 
vollständige Liste der Bildungsstätten, wie 
Universitäten, Museen, Gesellschaften, Biblio¬ 
theken usw. Deutschlands, Österreichs und der 
Schweiz enthält. Ausstattung und Druck des 
nur 12.50 Mark kostenden, über 2100 Seiten 
starken und über 14 Millionen Buchstaben ent¬ 
haltenden stattlichen Bandes sind musterhaft. 
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Soeben erschien: 


die fünfte und sechste Auflage von 

Richard Wagner 
und die Frauen 

Eine erotische Biographie von 

JULIUS KAPP 


„Dieses Buch mußte einmal geschrieben werden. Richard Wagners 
Liebesgeschichte wird zugleich zu einer Geschichte seiner Werke.“ 

ERNST DECSEY 

„Ein ausgezeichnetes, mit großer Sorgfalt und in elegantem Stil ge¬ 
schriebenes Buch.“ 

EDGAR 1STEL 

„Das mit vierzig interessanten Abbildungen versehene Werk dürfte zu 
den Sensationen des heurigen Büchermarktes gehören.“ 

NEUES WIENER JOURNAL 

„Ein mit gutem Bilderschmuck versehenes Werk, das das höchste Interesse 

finden muß.“ 

HANNOVERSCHER COURIER. 

„Ein notwendiges Buch im Interesse der historischen Wahrheit. Eine 
streng objektive Würdigung auf wissenschaftlicher Grundlage.“ 
KARLSRUHER TAGBLATT 

„Ein Buch, das unbedingte Beachtung verdient. Eine streng objektive 
historische Wertung der sittlichen Lebensführung Wagners.“ 
DRESDNER JOURNAL 


Geheftet 3 M., in Leinen 4 M. 


Schuster & Loeffler in Berlin W 57 
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Im Xenlen-Verlo$ zu Leipzig 


Dr. Georg Brnscnotoanolf 

Richard Wagner und die Antike 

Eia Beitrag zur kunstphilosophiscbcn Welt¬ 
anschauung Richard Wagners / Mir einem 
Bilde Wagners aus dem Jahre 1865 / Ge¬ 
heftet: Mark 4.—; in Haibieder: Mark 6.— 

Von Olympia nach Bayreuth 

Zwei Binde / Eine Geistesstadlodromic / 
Historische Darstellung und kunsrkritische 
Erläuterungen der beiden Kulturstätten mit 
besonderer Berücksichtigung Ihrer kunst- 
philosophischen und kulturhistorisch uni¬ 
versellen Bedeutung/Jeder Band geheftet: 
Mark 4.—; in Halbleder: Mark 6.— / Jeder 
Band ist in sich abgeschlossen und ein¬ 
zeln käuflich 


| PRÜF, DR,HEINRICH FREIHERR VON LICHTEN- 
| BERG: * . . Zum Heile und Genuß der Richard 
\ WaEnor-Gomtlftdc müjtcn vir beiden Werken von 

G nzem Herzen den gröüren Erfolg wünschen. 
i gleichen Sinne urteilen Dr. Richard Barla, Carl 
i Friedrich Glucnapp, Prof, Dr. Wolfgaag GuJlher, 

! Prof* Dr. Mai Koch, Prof. Dr. Arthur Prttlor* Prof, 
j Dr. L. Roth, Han* von Wo!zogen u*w> 

tnaiaiiniHiinninii iuiii»iiu ■ ■■■■■* 


mit großer BQbnenWirkung an nur her¬ 
vorragenden Kompottiaien zu vergeben. 

Adresse: „BarteeiiaM“ MDachen, OhmstraBe 


Itetirich Itemnmn 

Bildung 

der 

Stimme 

2 . Auflage 

Geh. 6 M., geb. 7 M. 




WUheltn Ihm. IeHh, Ltiizii 


Konzert, G-dur, Op. 11 

für Violine mit Klavier* Mk. &— 

„Flüssig und elegant für das Soloin Stru¬ 
men [geschrieben, dabei auGerordcntlichviolin- 
miüig und dankbar Iflr die Geige, wahrt das 
vorliegende Konzert auch musikalisch ein vor¬ 
nehmes Exterieur, so daß es als willkommene 
Bereicherung der Viollnliteratur bezeichnet 
werden kann. 4 * (Alle, Musik-Zeitung) 

Wurde am 6* Dezember d,J. in Hamburg 
von JuEIus Thornberg gespielt. 


Novitäten! 


J- P. L Hartmann 


Sechs Charakterstücke, Op. 50. Komponiert 
in Form von Etüden für Klavier mit ein¬ 
leitenden Versen von H. C Anderaca* 
Neue Ausgabe von Adolf Rutbardf, 

Mk, 2.— 

Per Lassan 

Crescendo* Klavierstück. Mk* I.— 

Neue Ausgabe von Adolf Ruthardt. 

Joseph Malkin 


| Dix Etudee pour Vlolqncclle. 

Emil SJtfgren 


Mk. 3*— 


Sonate {A-dur), Op. 58, für Viol enteil und 
Klavier. Mk, 4*50 

Johan Svendsen 

Romano«. Op, 26, für Violine und Klavier. 
Neue Ausgabe, revidiert von Fritz Kreisler. 

Mk, 2.— 

Erleichterte Ausgabe v. Gustav Hott Inder. 

Mk. 2.— 
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H*rb>rt S. Lotidiu, V«ri«g»biwhKmdlnin, Bartl« W 87, Hilwrtirtnte SO 

Almanach 

für die musikalhche Welt 

1912-13 

hiriMfltpih» vu Df« lAOpOld SChHlldt Mit Battrliaa van 
FrlHUfMdar, Kuga na HiNumtli), KinaaW, Ulli Lahnana, ViiHlynHrii 1 i 
ITaituU Uagatf Sdtnid^ Carl KtHi van Wabar* UtalRfiriMr, W*IBmuhl 

KiHwM M. 2*—, gafarnfoi V. IW. -> 2a briahta darall Jeda M* and MurikaBankaadlan|. 


PERZiNAl£_FLVGEL 


di? ronvolishsn der Welt 1 

= OHNE=i 



Pariser SchwandL-r.^.erhrii-ik 

KONKURRENZ! 


GebrFferzma — HcfpianafcrrefüDnfe — Schwerin i.AV 


DER GEBILDETE 

ohne Degeners Zeitgenossenlexikon Wer ist’s? mit ca. 20000 hochinteressanten 
Selbstbiographien lebender Zeitgenossen, mit einer Fülle wertvollster Angaben 

MUSS ENTBEHREN 

was Tausenden die unterhaltendste Lektüre, Anregung und Aufklärung bietet. 
2130 Seiten. Vornehm gebunden 12 Mark 50 Pfennig. Sechste, völlig neue 
Ausgabe soeben erschienen. Verlag Degener, Leipzig 10 

DEGENERS WER IST S? 


BwslkaL Praektwarki j O |f A A 
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FRANZ LISZT.*?“ 

Ton Ernst Decsey 

JtllillS Kopp. Mit 70 Bildern. 

Mit 109 Bildern. 3 . Auflage. Geh. 8 Bk., gab. 7.80 Bk. Geh. 12 M., geb. 14 M 
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Weihnachtsgeschenke! 

CHOPIN 

von 

Adolf Weißmann 

Mit 84 Bildern Geheftet Mi.. 5 .—> gebunden Mk. 6.— 


BRAHMS 

von 

J. A. Fuller-Maitland 

Deutsche Ausgabe von A.W. Sturm 

4. Auflage 

Mit 150 Bildern Geheftet Mk. 4.—, gebunden Mk. 5.— 
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nidiard Strauß 

Biographie von Max Steinitzer 

Mit 56 Bildern * Preis geh. 5 M.» geb. 6 M. 

Vierte Auflage 


Das elegant ausgestattete Werk zeigt das Format unserer Bach-, 
Wagner- und Liszt-Biographien; der Bilderteil wird getrennt vom 
Text am Schluß als Anhang gegeben. Die beigegebenen 56 Bilder 
zeigen Strauß von der allerfrühesten Jugend bis auf den heutigen 
Tag in fast lückenloser Folge von Porträts; mehrere Münchener 
Sammler hatten die Freundlichkeit, uns in dem Bestreben zu unterstützen, 
unter den Abbildungen ganz unbekannte Stücke aufzuweisen. 
Auch die Familie des Meisters, seine Mentoren und einige Freunde, 
ebenso Örtlichkeiten, Faksimilts vöfl Briefen und Partiturseiten, Nach¬ 
bildungen vonStrauß-Gemälden und -Büsten, bedeutende Darsteller seiner 
Hauptrollen und einige der besten Strauß-Karikaturen sind vertreten. 


Urteile der Presse: 

Steinitzers Buch gibt ein liebevoll und warmherzig erfaßtes Bild der Per¬ 
sönlichkeit des Tondichters, eine aus ehrlicher, von störendem Überschwang 
freier Begeisterung empfangene Schilderung des Menschen und Künstlers. 
Es bringt eine Materialsammlung, die namentlich in biographischer Be¬ 
ziehung außerordentlich reichhaltig ist und dem späteren Strauß-Biographen 
die Arbeit sehr leicht machen wird. Hier wird zum erstenmal eine lücken¬ 
lose, durchaus objektiv gehaltene Darstellung eines der glänzendsten 

Künstlerschicksale gegeben. 

Paul Bekker in der Frankfurter Zeitung. 

Steinitzer bietet mindestens das Zehnfache des Stoffes, der bisher vorlag. 
Auch als schnell orientierendes Nachschlagebuch kann man das Werk durch 
ein genau geführtes Register dankbar benutzen. 

Neue Hamburger Zeitung. 
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Urteile der Presse über Steinitzers 

„RICHARD STRAUSS“: 

Wer irgendwie sich mit moderner Musik beschäftigt, wer irgendein geklärtes 
Verhältnis zu Richard Strauß gewinnen will, muß dieses Buch lesen. Die 
Liebe zu seinem Meister führte dem Verfasser die Feder, aber sie machte 
ihn nicht blind, er befleißigt sich einer gerechten Objektivität. Dabei ist 
seine Darstellung lebendig bewegt, leicht verständlich und recht genußreich. 
Nieder rheinische Nachrichten. 

Schon die Daten und Quellenstudien geben dem Buch weitreichende Be¬ 
deutung. Spätere Historiker werden die Biographie mit großem Nutzen 
einsehen. Das Werk ist sehr schön ausgestattet. 

Georg Schiinemann in den Berliner Neuesten Nachrichten. 

Die Gliederung des mit viel Liebe und Fleiß geschriebenen Buches ist 
praktisch und wird durch Hinweise textlicher Stellen untereinander sowie 
durch die Literaturhinweise noch übersichtlicher und geschlossener. Man 
liest keine trockene Darstellung des äußeren Lebensganges, man sieht den 
Künstler im Menschen Strauß heranreifen. 

Oswald Kühn in der Neuen Musikzeitung. 

Ein sehr gewandt und sachvertraut geschriebenes Werk, dessen Durchsicht 
sich jeder Gebildete unserer Tage angelegen sein lassen sollte. Eine 
authentische und bis zum heutigen Tage vollständige Biographie, die beim 
Suchen und Festigen der eigenen Stellungnahme zu Richard Strauß und 
seinem Schaffen vielen Lesenden gute Dienste leisten dürfte. 
Arthur Smolian in der Leipziger Zeitung . 

Steinitzer hat es verstanden, bei aller durchscheinenden Liebe zu seinem 
Gegenstände sich vor einseitigem kritiklosem Heroenkult zu bewahren. 
Sein Werk darf wohl keiner mehr entbehren, der sich ernster mit der 
reichen und wechselvollen Persönlichkeit des erfolgreichsten europäischen 

Musikers befassen will. 

Wilhelm Mauke in der Münchener Zeitung . 

Das Werk dieses peinlich genauen Forschers ist mit schönem Ernst und 
mit einer unglaublichen Beherrschung des Materials geschrieben. 
Erich Urban in der B. Z. am Mittag. 

Auch die Gegner werden das Buch Steinitzers mit großem Interesse lesen 
und Gewinn aus ihm schöpfen. 

Freiburger Zeitung. 


Schuster & Loeffler, Verlag, Berlin 
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Stern’sches Konservatorium 

inglalsh Theatepsohule für Oper und Sehauspiel. 

Direktor: Professor Gustav Hollaender. 

Berlin SW. Gegründet 1850. Bentinirmratr. 22 a—23. 

Zweiganstalti Charlottenburg, Kamsfrasse 8—9. 

Fimiimk Id Schollihf ISKVtSlI: 1319 ScHIer, I2T Lchnr. 

AsrttMnf ta allen Flcfasrn der Musik utd Dar« teil trat« kaust. Samterfchnd fttr Humus telefara, Koatrapuki, F«|tt 
Kmprättos bei WUhdlU Klatte. SuadtTturu aber Aaibulk uid Uttiuv bei J. C Luttttt 

Eliwlw Klwiif» b. Vtolinsohul* für Kinder vom 8. Jahre ts, Inepektor: Gustav Pohl. 

Btvriuu dw flekillihn I. September. Eintritt lidemlt Prospekt und MreibsHcbte Konten hrf durch du Sefcn ur to. 

-- Bpncbidt II —1 Uhr. - 


T § erteilt psychologisch * ästhetische Kurse für 

LilIlS0 D0V0I* Konzertpianisten und -pianistinnen 

^ 7 welche sich in ihrer Kunst icfeqlisiercD und vertiefen wollen. 

□□□□□Tonkünstlerin □□□□□ Kassel-Wilhelmshohe, Rasenallee. 

Anna von Gabain 

□ □□□□□ Konzert und Unterricht (Methode Carrefio). □□□□□□ KarfDratenttr. 111 tu p, 

Frau Felix Sdmkit-Köhne üsüäs 
P tofessat FtlK Schmidt 

BERLIB W BO, R*nk«str. 20. Telefon Amt VJlmerftorf, 7419. 


Otto BrOmmesm) 

Buchsohlag (Hessen) b.Frankfurta.M. Ferospr.No.33: Sprendlingen/Offenbach. 

SiilÄ 

Unterricht im Klaviersplel. 

bnntfiRklin fiihun, Ibdra. 

Eigene Adresse: Berlin W, Münchenerstr. 49/50. 



| Boerlage Reyers s 

o Konzert — Lieder — Oratoria * Berlin W, Landshuterstraße 1 

‘ Vertretung: Hermann Wolff, Berlin 
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1. Bach-Heft.Jahrgang V/t 

2. Bach-Heft.V 2 

1. Beethoven-Heft (vergriffen) . . . 1.12 

2. Beethoven-Heft.II 6 

3. Beethoven-Heft (vergriffen) . . III/12 

4. Beethoven-Heft.V/4 

5. Beethoven-Heft.VI1/13 

6. Beethoven-Heft.IX/1 

7. Beethoven-Heft.IX/13 

8. Beethoven-Heft.IX/14 

9. Beethoven-Heft.X/6 

10. Beethoven-Heft.XI/7 

Berlioz-Heft.III,5 

1. Brahms-Heft.11/15 

2. Brahms-Heft.XII/1 

Bruckner-Heft.VI/1 

1. Chopin-Heft.VIII/1 

2. Chopin-Heft.IX/10 

Cornelius-Heft.111/17 

Haydn-Heft.VIII/16 

1. Liszt-Heft.V/13 

2. Liszt-Heft.XI/1 

Mahler-Heft.X/18 

1. Marschner-Heft.XI/5 

2 Marschner-Heft..XI/6 

Mendelssohn-Heft.VI11/9 

1. Mozart-Heft.IV/1 

2. Mozart-Heft.V/7 

Schiller-Heft.IV/15 

1. Schubert-Heft..VI 7 

2. Schubert-Heft.VI/8 

3. Schubert-Heft.XI/23 

1. Schumann-Heft.V/20 

2. Schumann-Heft.IX/17 

Richard Strauß-Heft.IV 8 

1. Wagner-Heft (vergriffen).19 

2. Wagner-Heft.1/20-21 

3. Wagner-Heft. 11/16 

4. Wagner-Heft.111 20 

5. Wagner Heft.IV/10 

6. Wagner-Heft.V/19 

7. Wagner-Heft.VII/19 

8. Wagner-Heft.VII1/19 

9. Wagner-Heft.X/I 

10. Wagner-Heft.X/20 

11. Wagner-Heft.XI/19 

Weber-Heft.V/17 

Hugo Wolf-Heft.11/12 

* 

Amerika.IV/16 

Rußland.VI/13 

Skandinavien.111/22 


Für den Kcklamcteil: Schuster öc Loeffler, Berlin W. 


Berlin.Jahrgang X/13 

Wien.IX/7 

* 

1. Faschingsheft.VI/16 

2. Faschingsheft.VII 9 

3. Faschingsheft.VIII 10 

4. Faschingsheft.IX/9 

5. Faschingsheft.X/10 

6. Faschingsheft.XI/10 

* 

Gesangskunst.V1II/24 


Münchener Künstler-Theater . 


Opern-Renaissance 


VIII/7 


VII/15 
VI1/22 


VI11/3 


Zeit- und Streitfragen, Heft 1 . . VII/3 
Zeit- und Streitfragen, Heft 2 . . . IX/6 

* 

Moderne Tonsetzer, Heft 1 .... VII/1 
(Reger — Weingartner) 

Moderne Tonsetzer, Heft 2 . . . . VII/5 
(Bungert — Bruch) 

Moderne Tonsetzer, Heft 3 . . . . VII/7 
(Pfitzner — Klose) 

Moderne Tonsetzer, Heft 4 .... VII/II 
(d'Albert — Hausegger) 

Moderne Tonsetzer, Heft 5 . . . . VII/15 
(Goldmark — Mahler) 

Moderne Tonsetzer, Heft 6 .... VI1/32 
(Arnold Mendelssohn — Blech) 
Moderne Tonsetzer, Heft 7 .... VI11/3 
(Tinel — Wolf — Ferrari) 

Moderne Tonsetzer, Heft 8 . . . VI11/13 
(Humperdinck — Siegfried Wagner) 
Moderne Tonsetzer, Heft 9 . . . VI11/22 
(Sinding — Schumann) 

Moderne Tonsetzer, Heft 10 . . . IX/24 

(Rüfer — Hugo Kaun — Robert Kahn) 

* 

1. Tonkünstlerfestheft (vergriffen) . . 1/16 

2. Tonkünstlerfestheft.II 17 

3. Tonkünstlerfestheft.III/T6 

4. Tonkünstlerfestheft.IV/17 

5. Tonkünstlerfestheft. V/16 

6 Tonkünstlerfestheft.VI/18 

7. Tonkünstlerfestheft.VII/17 

8. Tonkünstlerfestheft.VIII/17 

9. Tonkünstlerfestheft.1X/16 

10. Tonkünstlerfestheft ...... XI; 16 


Druck von Hcrrosi & Ziemsen, G. m. b. HWittenberg 
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Libera Estetica-Konzerte * Künstlerische Leitung: Musikdirektor Paolo Litia 

3 Via Michele di Lando 3, Florenz 



IDA ISORI 

Italienische Kammersängerin (Bel-Canto) :: Solistin der LIBERA ESTETICA-KONZERTE 
Leiterin der „ISORI BEL-CANTO-SCHULE“, 3 Via Michele di Lando 3, Florenz 
;; ;; ;; Königlich rumänische Hofkonzertsängerin :s iz n 


„Die alt-italienische Arie :: Ida Isori und ihre Kunst des Bel-Canto“ 

von Dr. RICHARD BATKA 

{Deuteiit pici der k. k. Akndrmic für Muiik und dvxtelleitda Kumt in Wien) 

Bei Buchhandlung Hugo Heiler & Co,, Leipzig 1 und Wien* Bauernmarkt 2 « Preis l.*— Mfe, 


IDA ISORI-ALBUM 

A]t-ilalienischeArien(zweiBände),bearbeitet von IDA ISORI 

mit der neuen vollständigen Wiederherstellung des Rcxitatifs und 
" :: Lnmento der Ariannc von Claudio Monteverdi :t 




UNIVERSAL-EDITION, WIEN-LEIPZIG 

p | Original 1 from 

Digitized by vjOOgIC UNIVERSITY OP MICHIGAN 
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Der 


Bilder-Atlas 

zur Musikgeschichte 

von Bach bis Strauß 

herausgegeben von GUSTAV K.ANTH 

mit 1500 Abbildungen 

aller Art ist das gediegenste Geschenkwerk für jeden Musikbeflissenen. 

Elegant gebunden 12 Mark. 

Durch lud« Buch- und Musikalienhandlung. 

Verlag non Schuster ft Loefffler, Berlin W 


Nach dem übereinstimmenden Urteil aller Harfe nkünsiier sicht die 

Lyon 6 M-IM 

an Schönheit und Fülle des Tones, Vorzüglichkeit der Konstruktion 
und vornehmer Ausstattung unerreicht da, Ais Generalvertreter der 
Lyon & Healy-Harfen hatte ich von diesen Instrumenten stets reich¬ 
haltiges Lager, insbesondere von den Modellen 


Stil i Preis M. 2500. 
Stil 20 Preis M« 3300.- 


Stil 21 Preis M. 3800. 
Stil 22 Prsis Bt. 4400.— 


VcrlBAfen Sie bitte gr*ü» Kttalog and Gutachten. 

JUL. HEIM. ZlHHEItHAHH. LEIPZIG 

Generalvertreter der Harfen von Lyon A Healy, Chicago. 

Harfen -Vermietung. — Harfen-Reparaturen. 
















































FLÜGEL- UND PIANINO-FABRIK .j 

C.BECHSTEIN 

HOFLIEFERANT 

SEINER MAJESTÄT BES KAISERS UND KÖNIGS 
EETRKR MAJE9TÄT BEB KAISERIN UND KÖNIGIN 
BEUCRR KAISEBIt. UND KÖNIGE HOHEIT BES KRONPRINZEN 
8EXNES MAJESTÄT DES KAISERS VON RUSSLAND 
IHRER MAJESTÄT DER KAISERIN FRIEDRICH 
SEINER MAJESTÄT DES KÖNIGS VON ENGLAND 
BEINES MAJEBTÄT DES KÖNIOS EDUARD VON ENGLAND 
IHRER MAJESTÄT DER KÖNIGIN ALEXANDRA VON ENGLAND 
SEINER MAJESTÄT DES KÖNIGS VON ITALIEN 
SEINER MAJESTÄT DES KÖNIGS VON SPANIEN 
SEINER MAJESTÄT DES KÖNIOS VON RUMÄNIEN 
SEINER MAJESTÄT DES KÖNIGS VON WÜRTTEMBERG 
IHRER MAJESTÄT DKR KÖNIGEN VON SCHWEDEN 
IHRER MAJESTÄT DER KÖNIGIN VON NORWEGEN 
IHRER KÖNIGE. HOHEIT DER PRINZESSIN FRIEDRICH KARL VON PRBUB3KN 
SEINER KÖNTGL. HOHEIT DES PRINZEN LUDWIG FERDINAND VON BAVEBN 
SEINER KÖNIGL. HOHEIT DES HERZOGS VON HACHSEN-COBUB O-GOTHA 
IHRER KÖNIGL. HOHEIT DER PRINZESSIN LOUISE VON ENGLAND (DUOHESS OP ABGYLL) 

Grosse goldene StMCsmedaiile für hervorragende gewerbliche Leistungen 1806. 


Bechsfein Halt. London W. 


BERLIN N. f 

johiimissir. ö 

Tel-Adr.: BESTFLÖGEl, Berlin. 


PARIS, 

334 Rue St Honort. 
Tel.-Adr.: BECKSTEIN. Perlt 


LONDON W., 

40. WIG MORE-STREET» 
Tel.-Adr.: BECKSTEIN, London. 


Anerkennende Zeugnisse der bedeutendsten Musiker. 

Engen d’Albert: Mit lufticbtlger Freude ergreife leb die Gelegenheit, Ihnes von neue« «eine Bewunderung 
Über Ihre herrlichen Flöge! amxe drücken. Ich bin mir bewusst, denselben einen Dicht unbedeutenden Teil meiner 
Erfolge zu verdanken, Ton, Spielart und Dauerhaftigkeit habe ich noch bei keinem anderen lüimrmente So gleicher 
Vorzüglichkeit vereinigt gefunden, wie bei den Ihrigen und leb hoffe, mich bei meinen ferneren Konzertreisen fitem Ihrer 
Flügel bedienen iu dürfen. 


Ferro€cto fl* Bttgouii Erst bei meinem Londoner Redtals hatte Ich eine erschöpfende Gelegenheit, mfc 
den BfiDhaUft* Flügeln bekannt iu werden. Dieselben haben In Jeder Hinsicht allen meinen Intentlonan entspruebeau 
Angeaicht» der höchsten mir «uferlegten Aufgaben des Vertrags und der Technik, wie sie mein Programm nmFaaatea» 
bedeutet das einen «usserordentliehen Erfolg für die Sechstelnsehen Instrumente, deron eibeitrattliro V«riü|U«hkeät zu 

prell«», mir i« grosser Friede fltrtlcbL 

Tcrei* CarreBo: Die Bechßtdn-PIano*, die ich auf allen meinen europl lachen Konzert-Tournees ca 
spielen dis Vergnügen hatte, sind da* Ideal von Voll kommen hdr, und der Künstler, der den Vorzug hat* a!c xu spiele^ 
kann sich In der Tat gratulieren* Es lat das Instrument, welches allen anderen voran« den Ansprüchen eines Künstler» 
entspricht und Ihm dazu verhütt, alle Effekts des Tone« und des Aniohltgi« au erzielen, die er zu erlangen wünscht. 
Meine Bewunderung für die Bcchsteln-Piicioa ist unbegrenzt, 

Leopold Oodowfihj: Es fit mir ein wahres Herzensbedürfnis, Ihnen meine unbegrenzte Bewunden»! 
und Begeisterung für Ihre so herrlichen Instrumente 1 hiermit Ausdrücken zu können. Die Schönheit ead unendliche 
Müduiitiunsribigkelt des Tones, sowie die ausserordentlich angenehme Spielart beflhlgen den Künstler, das wiederrßgebeo, 
was er im Grunde des Herzens Fühlt. Mit einem Worte, dm BechitolN-lftfifrumant Ist »ad bleibt dla VfillkausDeiihdt, 
das Ideal di« Künatler». 

' 4r 

Nophle Meuter: Bechote!n ist der König alter Plsnoferttbtuer, 

Artur Hehwtihel: Bei allen Bechßtelnschtin Instrumenten habe Ich dfe gleiche un erschöpft lebe Fülle, 
edle Schönheit und singende Tragflhigkeit des Tones, die gleiche Anpasaungaflblgkelt au jegliche Art des Anschlages 
und der Technik, die gleiche nie versagende Zuvedlsilglteit, kurz alle Jene Vorzüge In uoflbertroffepaein Masse vereint 
gefunden, die keinen Wunsch des Spielers unbefriedigt lassen. Jede« Instrument dieser Kunstwerk statt, dt* der 
Pianist anderswo zu spielen hat, wird ihm 10 vertraut erscheine*! wie der „Böchlitln“, den er bol sich I« Hause 
benutzt und Hchgewottnen bat. 


Richard SlruiiMw: Irh hilft» rtT*i hifolniDhctü Instrument!' /‘j; cfi 
Richard IVaghCr: Die Beebsttksehen Pianoa sint! iMaunil’* 'Tihlfiifci. 

H*mo«t & ZUmicn C. fn. b, H., Wir— 


i und fetafulillgstei 























